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FILMOWCY 
U JERZEGO ŁUKASZEWICZA 


28 listopada br. zastępca członka Biura Politycznego, sekretarz KC PZPR Jerzy Łukasze- 
wicz spotkał się z nowo wybranym prezydium ZG Stowarzyszenia Filmowców Polskich 
w składzie: Andrzej Wajda (przewodniczący]. Krzysztof Zanussi, Krzysztot Winiewicz. 
Mariusz: Walter, Jerzy Popiel-Popiołek, Mieczysław Janik, Witold Giersz, Krystyna Gry- 
czełowska, Andrzej Jurga, Janusz Kijowski, Zygmunt Kniaziołucki, Tadeusz Chmielewski. 
Edward Żebrowski, Krzysztof Teodor Toeplitz oraz Czesław Petelski — I sekretarz POP 
w Przedsiębiorstwie Realizacji. Filmów „„Zespoły Filmowe”. 

W toku rzeczowej dyskusji omówiono najpilniejsze problemy kinematografii dotyczące 
warunków organizacyjnych, technicznych i ekonomicznych oraz treści ideowo-wycho- 
wawczych produkcji filmowej, ich związków ze współczesnością. 

W spotkaniu uczestniczyli: kierownik Wydziału Kultury KC PZPR Bogdan Gawroński, 
minister kultury i sztuki Zygmunt Najdowski, przewodniczący Komitetu do spraw Radia 
i Telewizji Maciej Szczepański, zastępca przewodniczącego Komisji Planowania przy 
Radzie Ministrów Andrzej Karpiński i dyrektor generalny Naczelnego Zarządu Kinemato- 
grafii Zbigniew Sołuba 


FILMY 


Amator 





Bohaterem nowego filmu reżysera Krzy- 
sztofa Kieślowskiego jest filmowiec amator 
z małego miasteczka, który dzięki kamerze 
robi karierę najpierw w zakładzie pracy, 
a potem w telewizji. Tytułową postać gra 
Jerzy Stuhr, który także opracowuje wraz 
2 reżyserem dialogi. W „„Amatorze” wystę- 
pują również Małgorzata Ząbkowska (Te- 
atr Wybrzeże z Gdańska), Ewa Pokas, Ste- 


Dobiegły końca prace nad filmem „„Akto- 
rzy prowincjonalni” (Zespół ..X*]. Ścena- 
rusz” Agnieszki Holland, która jest także 
realizatorem, składa się z kilku warstw. 
Pierwsza ma dać wyobrażenie o ludziach 
i atmosterze pracy w teatrze jednego z miast 
prowincjonalnych druga opowiada o 0s0- 
bistym życiu i przegranej bohatera filmu, 
aktora; trzecia wreszcie jest próbą refleksji 
nad sensem różnorodnych działań w życiu 
Człowieka i ceną, jaką płaci się za podejmo- 
wane decyzje. W głównej rali występuje 
Tadeusz Huk. Partnerują mu: Halina Łabo- 
narska, Kazimiera Nogajówna, Stefan Bur- 
czyk. Jerzy Kryszak, Stanisława Kwaśnię- 
wska, Agnieszka Mandat, Jerzy Łapineki, 





fan Czyżewski i Jerzy Nowak. W kilku 
scenach zobaczymy Krzysztofa Zanussiego 
w roli Krzysztofa Zanussiego, reżysera spo- 
tykającego się z widzami. Terenem zdjęć są 
Chrzanów i Kraków. Operatorem jest Jacek 
Petrycki, scenografię projektuje Rafał Wal- 
tenberg, produkcją kieruje Wielisława Pio- 
trowska. „Amator” powstaje w Zespole 
Tor 


Aktorzy prowincjonalni 


Malina Łabonarska i Tadeusz Huk 





Stanisław Michalski, Adam Ferency i inni. 
Zdjęcia Jacka Petryckiego. scenografię 
projektował Bogdan Sólle. 


ROZMOWA Z WŁODZIMIERZEM PUCHA 





Reżyser Włodzimierz Puchalski, autor wielu pasjonujących przyrodniczych filmów i 
albumów fotograficznych, jest uczestnikiem kolejnej polskiej wyprawy polarnej na wyspę 
King George, do Stacji im. Arciowskiego. Wyprawa wyruszyła 5 listopada —z Włodzimie- 





© Dlaczego tym razem Antarktyka? 

— Po prostu kontynuacja Arktyki. Cieka- 
wią mnie formy życia w warunkach nie 
nadających się pozornie do bytowania. 
W surowych warunkach antarktycznychsa- 
miec pingwina przez pierwsze dwa miesią- 
©e wysiadywania jaja stoi w jednym miej- 
scu, bez żadnego pokarmu, podczas gdy 
samica wędruje setki nieraz kilometrów, 
żeby zdobyć pożywienie. Po dwóch miesią- 
cach wraca, karmi pisklę i samca, który 
teraz rozpoczyna podobną wędrówkę. Czyż 
tonie jest frapujące? Podobnie interesująca 
jest cała biologta i ekologia regionu. Obser- 
wacje prowadzone na tym obszarze ziemi 
mają walor pełnej autentyczności, tak trud- 
nej do osiągnięcia gdzie indziej. Fauna nie 
czuje lęku przed człowiekiem i beztrosko 
pozwala się fotografować. Ilość gatunków 
jest tu co prawda mniejsza niż w Arktyce, 
lecz ilość osobników zdecydowanie 
większa. 

© Jak długo będzie Pan _ przebywał 
w Antarktyce? 

- Przez sześć miesięcy. Przyjedziemy 
tam w okresie antarktycznego lata, kiedy 
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rzem Puchalskim rozmawialiśmy krółko przedtem. 


większość pingwinów opuszcza już swoja 
gniazda. Ale dwa gatunki będę mógł obser- 
wować we wszystkich fazach rozwoju, od 
narodzin piskląt aż do ich wędrówki ku 


wiodzimierz Puchalski 





Bułgarskie 
odznaczenie 
dla Andrzeja Wajdy 


Rada Państwa Ludowej Republiki Bułga- 
rii przyznała Andrzejowi Wajdzie Order 
Cyryla i Metodego w uznaniu zasług dla 
rozwoju _ polsko-bułgarskiej współpracy 
kulturalnej. Medalami Stulecia Wyzwoli 
nia Bułgarii wyróżnieni zostali m. in. Woj- 
ciech Siemion i Konstanty Puzyna. 


FESTIWALE 


Chicago: 
poczwórny sukces 
animacji 





Bardzo dobrze zaprezentowały się pol- 
skie filmy animowane na XIV Międzynaro- 
dowym Festiwalu Filmowym w Chicago. 
„Brązowego Hugona” zdobył „Krąg” Je- 
rzego Kuci ze Studia Filmów Animowanych 
w. Krakowie, „Złote Plakietki” przyznano 
„Zupie” Zbigniewa Rybczyńskiego („„Se- 
-Ma-For" w Łodzi) i „Muszli” Jerzego Kali- 
ny (Studio Miniatur Filmowych w Warsza- 
wie), a „Stebrną” — „„Bankietowi” Zofii Ora- 
czewskiej (również z Miniatur). 


KULTURA FILMOWA 


Sesja w Gdańsku 





Gdańskie Towarzystwo Przyjaciół Sztuki 
i miejscowe koło Stowarzyszenia Filmow- 
ców Polskich zorganizowało 29 listopada 
sesję poświęconą tradycjom i dzisiejszym 
problemom twórczości i upowszechnieniu 
kultury filmowej ..d Wybrzeżu. Na sesji 
powołano sekcję filmu i telewizji GTPS. 
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O pingwinach, lisach morskich, albatrosach 


morzu, ich życie w wodach przybrzeżnych 
i pierwsze nauki. Bo młode muszą się wiele 

nauczyć. Na pingwiny czyhają liczni wro- 
gowie, więc cała kolonia niądy bez spraw- 
dzenia terenu nie wchodzi do wody, zanim 
jeden osobnik — dobrowolnie czy też strąco- 
ny przez inne — nie przepłynie od kry do kry. 
Dopiero sprawdziwczy, że niebezpieczeń- 
stwo nie zagraża, reszta ptaków wskakuje 
do wody. 

© Czy piaki będą jedynym obiektem 
Pańskich zainteresowań? 

— Skądże znowu! Będziemy próbować 
realizacji filmu o lisach morskich, o florze 
bardzo ubożuchnej, składającej się głów- 
nie z mchów i porostów. Będziemy polowali 
także na ciekawe minerały. Chcemy rów- 
nież, by pówstał film o życiu podwodnym. 
Warunki tamtych okolic nie sprzyjają foto- 
grafowaniu pod wodą, więc ograniczymy 
się tylko do warstwy powierzchniowej. 

© A po powrocie? 

— Chciałbym zrealizować film o Biało- 
wieży, O tarpanach i żubrach. 

© Który to będzie film z kolei? 

— Niestety, nie potrafię lego powiedzieć. 
Filmuję od 46 lat.. 





Filmoteka 









TWÓRCZOŚĆ 
ABRAMA 
ROOMA 


W dniach 20-25 listopada br. odbył się 
w warszawskim „Iluzjonie” Filmoteki Pol- 
skiej, zorganizowany wspólnie z „Gosfil- 
mofondem, przegląd twórczości Abrama 
Rooma (1894-1976), jednego z czołowych 
radzieckich reżyserów. Z okazji przeglądu 
przebywali w Polsce popularna aktorka 
Anastazja Wertyńska oraz pracownik nau- 
kowy WGIK-u Marat Własow. W programie 
przeglądu znalazły się filmy: „Zatoka 
śmierci” (1926), „Miłość we troje” (1927). 
„Upiór, który nie wraca” (1929), „Branso- 
letka z granatów” (1964), „Spóźnione kwia- 
ty” (1970) i „Jakow Bogomołow” (1972) 
Przegląd potwierdził opinie historyków 
o Roomie jako wirtuozie filmowych środ- 
ków wyrazowych oraz doskonałym adapta- 
torze dzieł literatury rosyjskiej. 


INICJATYWY 


TURNIEJ 
WIEDZY 
OKINIE 
RADZIECKIM 


Jak. nazywał się aktor grający Lenina 
w filmach Siergieja Jutkiewicza? Kto po- 
wiedział: „Burza nad Azją” to moje pożć 
gnanie z filmem niemym? Wymienić części 
słynnej „Trylogii o Maksymie”, Na takie 
iinne pytania (a było ich, włącznie z pisem- 
nym testem, czterdzieści) obejmujące histo- 
rię i dzień dzisiejszy kinematografii ra- 
dzieckiej, a także jej współpracę z filmow- 
ami polskimi odpowiadali uczestnicy wo- 
jewódzkich finałów wiedzy o filmie. 

Turniej zorganizowało Okręgowe Przed- 
siębiorstwo _Rozpowszechniania Filmów 
w Olsztynie, znane z wielu cennych inicja- 
tyw. Wzorem była podobna impreza po- 
święcona filmowi polskiemu. Do_woje- 
wódzkich finałów zakwalifikowały się naj- 
lepsze trójki z eliminacji środowiskowych. 
Tylko w województwie olsztyńskim takich 
środowiskowych eliminacji było. osiem; 
uczestniczyło w nich 126 osób — uczniowie, 
studenci, młodzież pracująca. W dwóch po- 
zostałych województwach obsługiwanych 
przez olsztyńskie OPRE, ciechanowskim 
i ostrolęckim, eliminacje zorganizowano 
w 10 kinach miejskich, z udziałem 216 
osób. Zarówno eliminacja jak i finały woje- 
wódzkie składały się z pisemnego testu 
1serii ustnych pytań. Szczególnie dużą wie- 
dzą wykazali się uczestnicy finału w Cie- 
chanowie. Zwyciężyła Izabela Czyżewska 
2 Liceum Ogólnokształcącego w Ciechano- 
wie, natomiast pierwsze miejsca w dwóch 
pozostałych finałach zajęli: Henryk Łańko 
z Technikum Rolniczo-Łąkarskiego w Lidz- 
barku Warmińskim i Elżbieta Kania z Li- 
ceum Ogolnokształcącego w Makowie Ma- 
zowieckim. 
































































Na okładce: 
węgierska aktorka 
NORA GÓRBE 


(korespondencja z Budapesztu 
na str. 18) 












Fot. lstvan Jawor 
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„Przepraszam, czy tu biją?" Marka Piwowskiego 


WIEK MĘSKI 





JAN OLSZEWSKI 


momencie narodzin tej no- 
wej formacji wiązano ją 
z określonym pokolenień. 
Pisano, że pojawiła się gru- 
pa młodych reżyserów, mających 
własny program artystyczny i pragną- 
cych realizować filmy na miarę włas- 
nych ambicji. Pierwsza nazwa 
brzmiała „Pokolenie 1968", dopiero 
później zaczęto mówić o Trzecim Ki- 
nie. Faktem jest, że ich pierwsze filmy 
zostały zrealizowane pod koniec lat 
sześćdziesiątych. Wynikałoby z tego, 
że Trzecie Kino liczy już sobie dzie- 
sięć lat. Może to dobry pretekst do 
jubileuszowej oceny 
Mamy więc definicję: na Trzecie 
Kino składa się grupa filmowców, któ- 
rzy debiutowali w ciągu minionych 
dziesięciu lat i którzy wnieśli do kine- 
matografii polskiej nowe wartości ar- 
tystyczne. Ta definicja wyjaśnia ko- 
lejną wątpliwość: kogo należy zali- 
czyć dotej grupy. Decydującym kryte- 
rium powinno być takie czy inne no- 
watorstwo, odkrywczość formalno- 








Trzecie Kino: zjawisko historyczne czy dzisiejsza rzeczywistość polskiego filmu? 
Kto je stworzył? Jak się rozwinęło? Jakie są jego cechy charakterystyczne? 


-treściowa. W ciągu minionych dzie- 
sięciu lat układano kilkakrotnie listy 
reżyserów — współtwórców Trzecie- 
go Kina. Oto nazwiska, które naj- 
częściej się powtarzały: Andrzej 
Trzos-Rastawiecki, Krzysztof Zanussi, 
Andrzej Żuławski, Marek Piwowski, 
Grzegorz Królikiewicz, Krzysztoń 
Wojciechowski, Krzysztof Kieślowski, 
Ryszard Czekała, Feliks Falk, Sławo- 
mir Idziak. Zapewne można byłoby 
dopisać jeszcze kilka nazwisk 

Pytanie ostatnie: jakie są cechy 
charakterystyczne Trzeciego Kina? 
Albo inaczej: co łączy wymienionych 
tu twórców? I znów wypada zacyto- 
wać odpowiedź, która powtarzała się 
najczęściej: podstawą tej wspólnoty 
jest niechęć do literatury. 

Film polski był zawsze bardzo 
związany z literaturą. Dotyczyło to 
zwłaszcza tzw. szkoły polskiej: pra- 
wie wszystkie filmy Wajdy, Kawale- 
rowicza, Munka, Hasa czy Kutza opar- 
te były na publikowanych tekstach 
literackich. W sukcesach szkoły pol- 














skiej bardzo dużą rolę odegrała litera- 
tura lat pięćdziesiątych — Czeszki 
Stawińskiego, Andrzejewskiego. Ta 
zależność została dawno uznana za 
charakterystyczną cechę polskiej ki- 
nematografii w ogóle. I oto właśnie 
przedstawiciele Trzeciego Kina ze- 
rwali z tą praktyką — zaczęli szukać 
inspiracji poza literaturą: we włas- 
nych życiorysach, w notkach praso- 
wych, wreszcie w tzw. autentycznym 
życiu. 

Z pewnością dużą rolę odgrywa tu 
fakt, że młodzi realizatorzy chcą sami 
być autorami swych filmów, chcą brać 
na warsztat swe własne pomysły. Inna 
możliwa przyczyna: niechęć do fikcji 
Przedstawiciele nowego pokolenia 
chcą opowiadać historie autentyczne; 
historie, które uwierzytelniło życie. 

Wydaje się jednak, że istnieje tu 
jeszcze inny motyw, natury bardziej 
skomplikowanej, wiążący się z este- 
tyczno-poznawczymi funkcjami lite- 
ratury. Literatura — zwłaszcza proza 
literacka — stawia sobie, generalnie 





biorąc, dwa zadania. Po pierwsze — 
chce opisać otaczający nas świat: lu- 
dzi, przedmioty, sytuacje, wydarze- 
nia. Chce opisać obraz świata, który 

jak to się mówi — widać gołym okiem. 
Ale jest jeszcze zadanie nr 2: literatu- 
ra chce ujawnić ukryte związki mię- 
dzy opisywanymi ludźmi, wydarze- 
niami i zjawiskami. Chce więcodkry, 

to, co ukryte, chce znaleźć prawa rzą- 
dzące naszym życiem i naszym 

viatem. 

Są to dwa różne etapy poznania 
Jednakże w procesie twórczym pisa- 
rza są one Ściśle że sobą związane. Co 
więcej, zadanie nr 1 podporządkowa- 
ne jest zadaniu nr 2, Pisarz dostrzega 
i opisuje w autentycznej rzeczywis- 
tości przede wszystkim to, co może 
być wykorzystane w procesie syntezy. 
Fakty nieistotne, drugorzędne, wszel- 
kie „bezinteresowne szczegóły” są 
w większym lub mniejszym stopniu 














ją da 








ciąg dalszy 


pomijanie. Opis literacki jest opisem 
logicznie ukierunkowanym, teleolo- 
gicznym. Przecież to właśnie w lilera- 
turze obowiązuje zasada: strzelba, 
która zostaje opisana (lub pokazywa- 
na) w pierwszych partiach utworu — 
musi w finale wystrzelić. 

Wróćmy teraz do filmu. Film jest 
fotografią autentycznego świata, au- 
tentycznej rzeczywistości, Na tę natu- 
rę kina zwracali od dawna uwagę teo- 
retycy i praktycy. Z tej podstawowej 
prawdy wynikają pewne praktyczne 
postulaty, m.in. ten, że film powinien 
pokazywać autentyczną rzeczywistość 
w całym jej bogactwie i wieloznacz- 
ności. A więc rzeczywistość wraz ze 
wszystkimi faktami nieistotnymi i dru- 
gorzędnymi, wraz z „bezinteresowny- 
mi szczegółami ”'; z owymi strzelbami, 
które nie strzelają. Bo właśnie one są 
ważnym atrybutem autentyzmu. Tak 
więc reżyser, który adaptuje utwór 
literacki, musi dokonać sztuki zaiste 
karkołomnej. Bierze na warsztat 
utwór zawierający uproszczony obraz 
świata — po czym próbuje przywrócić 
mu owe cechy, których ów utwór zo- 
stał pozbawiony przez pisarza. Czyż 
nie lepiej ominąć cały ten etap lite- 
rackiej redukcji? Czy nie lepiejodwo- 
łać się bezpośrednio do rzeczywistoś- 
ci? Do własnych przeżyć, meldunków. 
prasowych, do codziennych obser- 
wacji? 

Jest to właśnie droga, którą poszli 
twórcy Trzeciego Kina. Oczywiście 
nie oni pierwsi: przed nimi próbowali 
już filmowcy włoskiego neorealizmu 
czy francuscy twórcy „nowej fali! .Fil- 
mowcy Trzeciego Kina tym różnili się 
od swych poprzedników, że debiuto- 
wali jako dokumentaliści. Andrzej 
Trzos-Rastawiecki, Marek Piwowski, 
Grzegorz Królikiewicz, Krzysztof 
Wojciechowski, Krzysztof Kieślowski 
— każdy z nich ma w swym dorobku 
przynajmniej kilka filmów dokumen- 
talnych. Nic dziwnego, że później 
w swych filmach fabularnych stoso- 
wali rozwiązania typowe dla kina do- 
kumentalnego: starali się podpatry- 
wać (lub odtwarzać) autentyczne lu- 
dzkie zachowanie, sposób bycia, oby- 

















czajowość, Ich światy miały w sobie 
niezapomniany posmak autentyzmu. 
Osiągnęli sukces m.in. dlatego, po- 
nieważ przywiązywali ogromną wagę 
do szczegółu, detalu; do „szczegółu 
bezinteresownego”, który na pierw- 
szy rzut oka nie łączył się z myślą 
przewodnią filmu. Niektóre filmy 
Trzosa-Rastawieckiego, Piwowskie- 
go, a zwłaszcza Wojciechowskiego są 





właściwie jednym długim ciągiem 
owych _ „bezinteresownych  szcze- 
gółów”. 


a metoda narracji dawała zna- 
komite rezultaty. Jednakże 
2 czasem okazało się, że kryła 
w sobie pewne niebezpieczeń- 
stwa. 

Jeśli istnieje podobieństwo między 
literaturą a filmem, to polega ono 
przede wszystkim na tym, że film peł- 
ni podobne funkcje estetyczno-poz- 
nawcze. Film chce opisać świat; ale 
chce także ujawnić ukryte prawa rzą- 
dzące tym światem. Są to te same dwa 
zadania, które pragnie spełniać litera- 
tura. Zapewne, opis świata jest dla 
filmu szczególnie ważny; wynika to 
choćby z fotograficznej natury kina. 
Ale to nie znaczy, że film miałby na 
opisie poprzestać. 

Otóż tak się składa, że dokumental- 
na metoda narracji — ta, która polega 
na gromadzeniu autentycznych szcze- 
gółów — jest bardzo skuteczna, gdy 
chodzi o opis świata. Natomiast nie 
sprzyja syntezie. W każdym razie 
twórcy Trzeciego Kina miewali z nią 
trudności. 

Przykładem może być twórczość 
Krzysztofa Wojciechowskiego. Spo- 
śród wszystkich twórców Trzeciego 
Kina Wojciechowski jest najbardziej 
literacki, najbardziej związany z do- 
kumentalną wizją świata. I właśnie 
dlatego jest najbardziej narażony na 
niebezpieczeństwo, o którym mówi- 
liśmy. Tego niebezpieczeństwa unik- 
nął w swym pierwszym pełnometra- 
żowym filmie — w „Kochajmy się”. 
Przypomnijmy: jest to opowieść o nie- 
«©o dziwacznej wojnie podjazdowej 
w pewnej wsi, przeciwnikami są go- 
spodarze indywidualni oraz dyrekcja 
PGR. Wojciechowski był zafascyno- 
wany autentyczną materią żyć ed- 
nakże ulegając tej fascynacji — nie 








„Antyki” Krzysztofa Wojciechowskiego 


stracił z oczu społeczno-kulturowego 


* kontekstu sporu. Zaprezentował pew- 


ne zjawiska obyczajowe, lecz jedno- 
cześnie wskazał na ich źródła, I oto 
w następnym filmie, w „Rodzinie”, 
tego sukcesu nie udało się powtórzyć. 
Jest tuta sama fascynacja szczegółem, 
nie ma natomiast myślisyntetyzującej. 
Jest kontemplacja pewnej mikrospo- 
łeczności wiejskiej, są ludzie, sytua- 
cje, nastroje, krajobrazy. Ale związek 
między nimi pozostaje nie ujawniony. 
Podobny zarzut postawić można in- 
nym filmom Trzeciego Kina. Oto 
„Rejs” z roku 1970. Marek Piwowski, 
człowiek obdarzony wyrafinowanym 
poczuciem humoru, uparty tropiciel 
absurdów w naszym życiu codzien- 
nym — inscenizuje wycieczkę stat- 
kiem żeglugi śródlądowej. Podczas 
rejsu dochodzi co chwilę do sytuacji 
groteskowych, purnonsensowych; re- 
żyser jest nimi tak zajęty, że traci 
z oczu sens całości. „Rejs” jest jużdziś 
klasykiem Trzeciego Kina; jest zara- 
zem dowodem na to, jak trudno zinte- 
grować film składający się z wielu 
samodzielnych epizodów. Te same 
refleksje budzi „Nauka latania” Sła- 
womira Idziaka z roku 1978. Film ma 
wszelkie dane ku temu, by stać się 
klasykiem kina lirycznego, poetyc- 
kiego. Bodajże po raż pierwszy poka- 
zano w tak subtelny sposób intymny 
świat kilkunastoletniego chłopca. Ale 
ło jest świat rozbity, nie scalony. 
Świat, w którym pojedyncze impresje 
są ważniejsze od całościowej wizji. 
Nieco inny przypadek stanowi film 
„W środku lata”. Feliks Falk sięgnął 
do formuły, którą kilkanaście lat 
wcześniej posłużył się Roman Polań- 
ski w filmie „Nóż w wodzie”. Przy- 
pomnijmy: film Falka prezentuje mło- 
de małżeństwo, które spędza wczasy 
w leśniczówce, daleko od osad ludz 
kich. Mąż pisze pracę naukową, żona 
marzy o życiu rodzinnym; obydwoje — 
jako typowi mieszkańcy wielkiego 
miasta — czują się nieswojo na łonie 
przyrody. Mamy więc sytuację wyizo- 
lowaną, bogatą w potencjalne kon- 
flikty. Może dojść do konfliktu między 
mężem a żoną; między racjami ro- 
dzinnymi a obowiązkami naukowy- 
mi; możliwy jest wreszcie konflikt 
między bohaterami a przyrodą, mię- 
dzy bohaterami a miejscową ludnoś- 








cią... To także jest pewien typ kina 
aliterackiego; wymaga ono jednak, 
by reżyser nie ingerował zbyt natręt- 
nie w ten zamknięty układ dramatur- 
giczny; by pozwolił na — pozornie — 
swobodną grę przypadków; by zado- 
wolił się rolą uważnego obserwatora. 
Jednakże u Falka ten opis intymnego 
świata dwojga ludzi ulega w pewnym 
momencie zmąceniu — tak jakby reży- 
serowi zabrakło nagle cierpliwości. 
Falk sięga do efektów sensacyjnych, 
melodramatycznych; w subtelnym 
studium psychologicznym zaczyna 
stosować chwyty zaczerpnięte z thril- 
lera. 


owiedzieliśmy, że Trzecie Kino 
P Bo | 

prawdę o współczesnym świe- 

cie, natomiast nie zawsze po- 
trafi dotrzeć do prawdy wewnętrznej, 
ukrytej. Że potrafi odnotować fakty — 
natomiast nie _ dostrzega struktur. 
Przyznajmy teraz lojalnie, że jest to 
zarzut dziś już nieaktualny. W ciągu 
ostatnich dwóch, trzech lat dostrzec 
można w Trzecim Kinie interesującą 
metamorfozę. Ci sami reżyserzy, któ- 
rzy kilka lat temu oddawali się szaleń- 
stwu nieskrępowanej obserwacji, dziś 
zaczynają doceniać wartość starannej 
dyscypliny twórczej. Dawni autorzy 
dzieł amorficznych troszczą się o to, 
by ich dokumentalne opisy świata 
zmierzały do wyraźnej, może aż na- 
zbyt wyraźnej konkluzji. 

Pierwszy przykład: „Antyki” Woj- 
ciechowskiego. Czołowy dokumenta- 
lista Trzeciego Kina nakręcił film sen- 
sacyjny 0 aferze przemytniczej, której 
przedmiotem były dzieła sztuki 
Prawdę mówiąc, reżyser nadal ulega 
swym zainteresowaniom; nadal — po- 
dobnie jak w „Rodzinie” — zafascyno- 
wany jest przede wszystkim swymi 
postaciami, scenami, sytuacjami. Lecz 
oto w finale pointuje całą historię kil- 
koma kompozycjami montażowymi 
o jednoznacznej, dosadnej wymowie. 

Przykład drugi: „Przepraszam, czy 
tu biją?” Marka Piwowskiego. Autor 
amorficznego „Rejsu” nakręcił film 
kryminalny o zwartej budowie, z wy- 
raźnie nakreślonymi postaciami. Za- 
razem jest to film społeczny, może 
nawet moralitet o dość ostrej wymo- 
wie, pokazujący koszty moralne, któ- 











„W środku lata" Feliksa Falka 





re trzeba płacić za pewne metody wal- 
i z przestępczością. 

Przykład trzeci: „Tańczący jas- 
trząb”. Grzegorz Królikiewicz jest 
wśród twórców Trzeciego Kina bodaj- 
że jedynym  eksperymentatorem- 
-awangardzistą, szukającym nowych 
możliwości artystycznych języka fil- 
mowego. Ten duch eksperymentator- 
stwa sprawił, że jego filmy traciły nie- 
kiedy kontakt z tym, co nazywamy 
narracją realistyczną. „Tańczący jas- 
trząb” ukazuje nam jak gdyby nowe- 
go Królikiewicza: reżyser czytelnić 
i zarazem dosadnie wypowiada swoje 
poglądy na temat charakterystycz- 
nych procesów społecznych w naszym 
kraju. Warto dodać, że „Tańczący jas- 
trząb” jest adaptacją znanego tekstu 
literackiego. Czyżby to znaczyło, że 
Trzecie Kino dziś już rezygnuje ze 
swej niechęci do adaptacji literac- 
kich? 

Przykład — czwarty: - „Wodzirej” 
Feliksa Falka, dramat wzlotu i upad- 
ku karierowicza. Reżyser nie rezy- 
gnuje z inspiracji dokumentalnej: jest 
w filmie szereg epizodów i sekwencji 
jak gdyby sfilmowanych ukrytą ka- 
merą. A przecież wszystkie te rozwią- 
zania  quasi-dokumentalne podpo- 
rządkowane są jednej idei naczelnej: 
pokazać karierowiczostwo w postaci 
najbardziej agresywnej, odstręczają- 
cej. Aby osiągnąć ten cel, Falk decy- 
duje się na uproszczenia, nawet na 
nieprawdopodobieństwa, które daw- 
niej w Trzecim Kinie byłyby nie do 
pomyślenia. Cały świat ukazany 
w „Wodzireju”” jest w gruncie rzeczy 
jednowymiarowy: zbyt zdeprawowa- 
ny, zbyt mroczny. Ale zapewne właś- 
nie o to chodziło: nicość moralna Da- 
nielaka-wodzireja ma znajdować lo- 
giczną kontynuację w nicości moral- 
nej jego środowiska. 

Wymienione tu filmy reprezentują 
różne gatunki, różne style, nawet róż- 
ne ideologie. Te różnice sprawiają, że 
każda z cytowanych pozycji ma za- 
równo zwolenników, jak i serdecz- 
nych wrogów. Zapewne i sami wy- 
mienieni twórcy  zaprotestowaliby. 
przeciwko sugestii, że łączy ich jaka- 
kolwiek wspólnota. A przecież jakaś 
wspólnota istnieje. Zarówno „Wodzi- 
rej”, jaki „Antyki” świadczą otym, że 
Trzecie Kino zaczyna mówić o spra- 












wach, o których dawniej nie mówiło. 
Zaczyna podejmować się zadań, któ- 
rych dawniej unikało. Może to po 
prostu znaczy, że Trzecie Kino w mo- 
mencie swego jubileuszu dziesięcio- 
lecia — kończy swą młodość górną 
i chmurną. Że wkracza w wiek męski. 

Pozostaje tylko cień niepokoju: czy 
wiek męski nie przyniesie ze sobą 
kompromisów? Czy Trzecie Kino nie 
wyrzeknie się swego nowatorstwa, 
swego własnego języka? Czy nie zre- 
zygnuje z „bezinteresownych szcze- 
gółów”, z owej przysłowiowej strzel- 
by, która jednak nie strzela? Czy nie 
zacznie naginać obrazu rzeczywistoś- 
ci do swych wyobrażeń, swych autor- 
skich tez? Czy nie przyswoi sobie 
światopoglądu artystycznego, który 
znamionuje reżyserów starszego po- 
kolenia? 

Jak dotychczas — jest totylkoniejas- 
na obawa. Nie nie wskazuje na to, że 
dokumentalna narracja i dążność do 
syntezy wykluczają się nawzajem. 
Przeciwnie: Trzecie Kino ma przynaj- 
mniej dwu reżyserów, którzy od po- 
czątku swej kariery potrafią znakomi- 
cie łączyć te dwie wartości. Są to An- 
drzej Trzos-Rastawiecki i Krzysztof 
Zanussi. 

Odnotujmy jeszcze jeden szcze- 
gół: właśnie dziś Trzecie Kino wywie- 
ra pewien wpływ na reżyserów star- 
szego pokolenia. Koronnym dowo- 
dem jest „Człowiek z marmuru” Waj- 
dy i „Śmierć prezydenta” Kawalero- 
wicza. W „Człowieku z marmuru” 
fragmenty autentycznych kronik fil 
mowych mieszają się z inscenizacji 
pełno tu niezależnych od siebie wąt- 
ków, epizodów, szczegółów, które do- 
piero stopniowo zdradzają swe ukryte 
znaczenia. W „Śmierci prezydenta” 
czuje się lęk przed zmyśleniem, fik- 
cią; film pragnie być rekonstrukcją 
faktów autentycznych. W sumie: gdy- 
by nie Trzecie Kino, te dwa filmy 
powstałyby w zupełnie innym kształ- 
cie bądź też nie powstałyby w ogóle. 
Znaczyłoby to, że Trzecie Kino nie 
ulega wpływom weteranów. Raczej 
weterani ulegają wpływom Trzeciego 
Kina. To dobry znak. 














Czy byliśmy 
na Księżycu? 


merykański film „Koziorożec-1' odznacza się głupotą wprost zdu- 

miewającą. Oto w czasie nie nazbyt odległym Amerykanie wysyłają 

na Marsa trójkę astronautów. Rakieta za chwilę ma wystartować, 

a tymczasem tajemniczy osobnik wywabia z pojazdu kosmicznego 
dzielnych zdobywców międzygwiezdnych przestrzeni i gdzieś ich wywozi. 
Nikt tego jakoś nie spostrzega, rakieta startuje zgodnie z planem, widzowie 
obserwujący odlot popadają w entuzjazm. Natomiast naszym astronautom 
demoniczny naukowiec tłumaczy, że zamiast lecieć na Marsa, posiedzą 
sobie spokojnie w telewizyjnym studiu, qdzie się zainscenizuje efektowne 
lądowanie. Astronauci, jako uczciwi amerykańscy chłopcy, mają rzecz jasna 
szereg wątpliwości, czy im wypada występować w charakterze gwiazd 
w spektaklu telewizyjnym, aleulegają argumentom nie do odrzucenia, które 
wysuwa nobliwy, choć, jak się rzekło, trochę demoniczny uczony. Jako 
dzielni amerykańscy chłopcy astronauci, rzecz jasna, bardzo kochają swoje 
rodziny i bardzo by nie chcieli, by ich żonom i dziatkom stała się jakaś 
krzywda. Odgrywają więc co trzeba i jak trzeba, cały zaś świat może na 
ekranach telewizyjnych obejrzeć scenę lądowania na Marsie. 

Wfilmach sensacyjnych tak bywa, że najlepiej przygotowana i wykonana 
zbrodnia kończy się kompletną klęską przestępców, bo coś spostrzega 
poczciwa staruszka lub niewinne dziecię. To samo w „„Koziorożcu”. Wszyscy 
się nabierają, cały świat śle depesze gratulacyjne i tylko jeden, potulny, nic 
nie znaczący pracownik NASA odkrywa, że cośtu niezupełnie jest w porząd- 
ku. Poczciwy chłopaczyna ginie zresztą bez śladu, .ale przedtem dzieli się 
jeszcze swymi wątpliwościami z przyjacielem dziennikarzem. Ten zaś, jak 
na rasowego amerykańskiego reportera przystało, ma takiego nosa, taką 
inicjatywę i energię, że widz może odetchnąć i jedząc cukierki spokojnie 
oczekiwać pomyślnego rozwiązania. Które, rzecz jasna, nastąpi ku powsze- 
chnemu zadowoleniu. 

Bzdura? Bzdura. Piramidalna? Z całą pewnością. Są jednak idiotyzmy 
w jakiś sposób pouczające. Kiedy pierwszy człowiek wylądował na Księży- 
cu, nic o tym fakcie nie wiedziała — i zapewne nie wie dotychczas — ponad 
połowa mieszkańców naszego małego globu. Co ciekawsze, nic o tym nie 
wiedział co dziesiąty mieszkaniec USA. Co jeszcze ciekawsze — coś 16 
procent ankietowanych Amerykanów nie wierzyło, że jakiekolwiek lądowa- 
nie w ogóle miało miejsce. Interpelowani w tej sprawie odpowiadali najspo- 
kojniej, że nie było żadnego lądowania tylko wielki szwindel. No a transmi 
ja telewizyjna? — pytano. W tym momencie niedowiarkowie najspokojniej 
odpowiadali, że z całą pewnością rzecz całą zrobiono za pomocą sprytnych 
tricków. 

No i tak. Rzec by można, że autorzy „Koziorożca” wymyślili niewiel 
Gdyby tylko każdy amerykański niedowiarek poszedł do kina potwierdz. 
swoje podejrzenia, film odniósłby oszałamiający sukces kasowy. Co prawda 
ci ludzie nie próbują potwierdzać swoich podejrzeń, bo i tak wszystko, co 
wiedzą — wiedzą najlepiej i żadnych argumentów i kontrargumentów im nie 
trzeba. 

Rozumiem doskonale, jaki komentarz narzuca się w tym miejscu. Chciało- 
by się rzec, że pojęcie ludzkości to czysta fikcja, abstrakcja, która buja sobie 
w niebiosach humanistów. Jedni ludzie żyją w wieku dwudziestym, inni 
w piętnastym, a są i tacy, którzy nie wyszli jeszcze z epoki kamienia 
łupanego. Przy czym należy mieć tutaj jasność — są ludzie, którzy jeżdżą 
klimatyzowanymi autami, używają komputerów, żeby zliczyć wydatki na 
zakupy, oglądają na ekranie telewizyjnym wszystko, co się przydarza we 
współczesnym świecie, a umysłowo dalej żyją sobie w zamierzchłych, 
archaicznych czasach. 

W tym miejscu można by napisać parę strzelistych zdań na temat paradok- 
sów rządzących naszym światem. k 

Prawdę powiedziawszy, nie mam jednak ochoty pisać tych zdań. Śledzę 
mniej więcej uważnie, co się na świecie dzieje, i od czasu do czasu zadaję 
sobie pytanie, czy rzeczywiście człowiek wylądował na Księżycu? A może to 
wszystko odbyło się właśnie tak, jak pokazano w „Koziorożcu”? 








JERZY NIECIKOWSKI 





© Zacznijmy tradycyjnie od przeszłości. 
Były marzenia o kamerze... 


— To nie takie „proste. Wcześniej 
skończyłem warszawską szkołę aktor- 
ską i - cóż, młodość nie jest wolna od 
błędów — na czwartym roku wiedzia- 
łem już, że się do tego zawodu nie 
nadaję, Nie widziałem siebie na sce- 
nie, jak przeistaczam się w coraz to 
innych ludzi. Żeby ostatecznie zostać 
aktorem, trzeba połknąć bakcyla sce- 
ny; mnie jakoś ominął. Już więc przy 
aktorskim dyplomie wiedziałem, że 
spróbuję sił na wydziale reżyserskim 
w Łodzi. Wtedy studia aktorskie nie 
byłyby aż tak wielką pomyłką —znajo- 
mość aktorstwa bardzo się reżyserowi 
przydaje. Ale nie mogę potwierdzić, 
że 0 reżyserii marzyłem. Raczej wy- 
obrażałem sobie, że chcę być twórcą, 
tworzyć sztukę, a szkoła filmowa mó- 
gła mi dać takie możliwości. A potem, 
gdy się tam znalazłem, wciągnęło 
mnie, zafascynowało i nigdy nie my- 
ślałem już, że mógłbym robić coś 
innego. 








© Jak ma się wyobrażenie o zawodzie 
reżysera do rzeczywistości? 


- Jeżeli powiem, że nieomal nie 
ma punktów wspólnych, niewie ię 
pomylę. Będąc w szkole młody czło- 
wiek nie zdaje sobie sprawy, co go 
czeka, jaki istotnie jest ten zawód 
Szkoła to strefa cieplarniana, gdzie 
student otoczony znakomitą opieką 
pedagogów dojrzewa powolutku jak 
egzotyczna roślina. Oglądaliśmy naj- 

my sięrów- 
ni ich twórcom. I dziś studenci są tacy 
sami - niedawno odwiedziłem szkołę. 
Wygórowane ambicje, przeświadcze- 
nie o swoim talencie i nieograniczo- 
nych możliwościach. A wżyciu nie tak 
to wszystko wygląda. Ja na szczęście 
nie chciałem od razu debiutować, zro- 
biłem tylko absolutorium, Nie czułe 
się dość silny, moim zdaniem, samo 
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Fot. Henryk Włoch 


skończenie szkoły nie przygotowuje 
jeszcze do startu. Moja droga do de- 
biutu była dość długa i niełatwa. 


© A iilm krótki? 


Otóż właśnie. Zupełnie nie czuję 
krótkiego metrażu, zabierałem się, 
ale nic z tego nie wychodziło. Nie 
potrafię zapanować nad krótką formą 
wypowiedzi, do lego trzeba mieć spe- 
cjalny dar. Jeśli już użyć słowa „ma. 
rzyłem” — too pełnometrażowej fabu- 
le, ale, jak wiadomo, młody reżyser 
musi startować krótką formą. Tak. 
więc cała moja energia kierowała się 
w stronę ominięcia tej zasady. W efek- 
cie — choć po paru latach - powstał 
„Wielki podryw”. Też niepełny me- 
traż, ale fabuła 





© Co Pan robił przez le kilka lat? 


— Najpierw asystowałem — zresztą 
już od II roku szkoły. Zacząłem od 
najniższego stanowiska w pionie re- 
żyserskim i polatach pracy zostałem II 
reżyserem. Normalna droga. Choć ist- 
nieją w tej sprawie dwa przeciwstaw- 
ne poglądy. Jeden głosi, że absolwent 
powinien mieć od razu możliwość rea- 
lizacji, że przez lata asystentury kost- 
nieje i gdy doczeka się debiutu, jest 
człowiekiem wypranym z inwencji, 
niezdolnym do twórczego spojrzenia 
na rze 
Ja jestem zwolennikiem drugiego. Na 
planie filmowym mogłem uczyć się 
reżyserii nieomal na dotyk. Zebrałem 
praktycznie spory zasób wiadomości 
i obserwacji na temat robienia filmu 
Miałem 
2 reżyserami, którzy pozwalali mi sa- 
modzielnie realizować pewne frag- 
menty. Współpracując z. Januszem 
Morgensternem („Trzeba zabić tę mi- 
łość”, część „Polskich dróg”) mogłem 
się nauczyć w zasadzie wszystkiego, 
co składa się na warsztat filmowy. Ale 
wreszcie przychodzi taki moment, że 














zywistość i realizowany temat 





szczęście _ współpracować 





Po starcie 





Pamietnik 
z zycia 


innych 


Jerzy Trojan jest autorem jednej z dwu nowel skła- 
dających się na film „Wielki podryw” — tej tytułowej. 
To jego debiut i zarazem dyplom; film powstał pod 
opieką szkoły filmowej i Zespołu „„lluzjon”'. Oto roz- 


mowa z reżyserem. 


zaczyna się coraz częściej myśleć 
o własnym filmie, robi się za ciasno, 
już chciałoby się samemu. I wtedy 
zaczynają się kłopoty 





© Brak zauiania? 


Główny kłopot jest bardzo kon- 
kretny: to problem zdobycia scenariu- 
sza. Uważam, że dobry scenariusz to 
podstawa filmu. A renomowani ludzie 
pióra nie bardzo chcą współpracować 
z filmem. Młodzi filmowcy skazani są 
więc na siebie. Tymczasem debiut po- 
winien być co najmniej niezły, bo 
otwiera drogę albo ją zamyka. Zresztą 
problemy rodzą się również wtedy, 
gdy debiutantowi dostanie się dobry 
scenariusz, który wyszedł spod pióra 
profesjonalisty. 








© Diaczego? Wydawałoby się, że to po- 
łowa sukcesu... 


- Oddebiutanta oczekuje się włas- 
ciwie ilustracji scenariusza. Ma wy- 
konać określone zadanie i wszystkie. 
zabiegi, by w len scenariusz włożyć 
coś własnego, są utrudniane. Rozu- 
miem zasadność opieki nad debiutan- 
tem — realizacja filmu kosztuje i nie 
można wyrzucać paru milionów. Ale 
generalnie sytuacja młodego twórcy 
jest szalenie trudna. Nie może sięgnąć 
po znakomity scenariusz, bo nie ma 
pewności, że go nie zmarnuje. Powi- 
nien znaleźć własny klucz do tekstu, 
a jednocześnie ma przenosić nataśmę 
filmową dokładnie to, co napisane 
Jeśli młodemu reżyserowi uda sięzro- 
bić coś własnego i to okaże się dobre 

w porządku. Ale jeśli odejdzie od sc 
nariusza i efekt jego pracy nie zyska 
aplauzu —znajdzie się w szalenie kło. 
potliwej sytuacji 

















© „Wielki podryw” 
w Gdańsku, podobał się. 


pokazywano 


Po_ prostu się udało. Uważam 
opiekę zespołu, a szczególnie Czesła- 





wa Petelskiego, za znakomitą. Gene- 
ralnie zgadzam się jednak z tymi, któ- 
rzy twierdzą, że jeśli ktoś decyduje się 
na zrobienie filmu, sam musi odpo- 
wiadać za efekt końcowy, bez taryfy 
ulgowej. Jeśli młody reżyser jest do 
swego zawodu dobrze przygotowany 
ma opanowany warsztat, osobisty sło- 
sunek do tematu i decyduje się na 
samodzielną realizację, nie ma prawa 
zrobić filmu poniżej pewnego pozio. 
mu. Jeśli mimo to nie osiągnie tego 
poziomu — powinien chyba zająć się 
czyms innym. 














© Czyli tylko jedna wielka gra? 


- Tak, bo debiut określa przy- 
szłość, to próg, jakby egzamin przy- 
datności do zawodu. Jeśli zaś następ- 
ny mój film byłby tylko kolejnym 
sprawdzianem — nie liczę się jako 
twórca 

© Czy przy takich trudnościach że zdo- 
byciem scenariusza debiutant ma szansę 
realizacji tematu wymarzonego? 


Na debiut takiego tematu się nie 
wybiera, Od debiutanta żąda się wy- 
kazania, że potrafi operować kamerą, 
montażem, aktorami, napięciem, żę 
umie opowiadać. Scenariusz „Wiel- 
kiego podrywu” trafił do mnie przy- 
padkowo. Co nie znaczy, że nie int 
resuje mnie tematyka młodzieżowa. 
Myślę, że każdy temat jest wart reali- 
zacji, jak każdy człowiek — zainte- 
resowania. Tylko żeby mieć dobry 
scenariusz. Do tego tęsknią wszyscy. 
reżyserzy. Nawet Antonioni powie- 
dział, że bylby szczęśliwy, gdyby co- 
dziennie rano odwiedzał go listonosz 
z przesyłką zawierającą scenariusz 
gotowy do realizacji. Mógłbym wiele 
mówić na temat drogi, jaką chciałbym 
iść w przyszłości, ale i tak to się pew- 
nie nie sprawdzi. 

















© To racjonalizm czy rozgoryczenie? 
I dlaczego żadnych manifestów? 


Na zdjęciach Renaty Pajchel z filmu „Wielki podryw” — Danuta Kowalski 


Ireneusz Iredyński pisze dła 
mnie scenariusz — będę się starał go 
zrealizować z całą pasją, zaintereso- 
waniem i nabytym dotychczas do- 
świadczeniem. Dlaczego miałbym 
być rozgoryczony? Doprowadzenie do 
pierwszego dnia zdjęciowego jest 
trudne, zgoda, ale trudności są wszę 
dzie, w każdym zawodzie trzeba po- 
konać jakiś próg, nigdzie nie ma na- 
tychmiast szerokiej, wygodnej drogi 
A jeśli chodzi o manifesty — myślę, że 
młody reżyser nie powinien ich wy- 
głaszać, dopóki nie może się wylegi- 
tymować uznanymi dokonaniami. J 
Śli ich nie ma, jego credo może być 
rozpatrywane tylko jako wykładnik 
sposobu myślenia, a reżyseria to za- 
wód konkretny. Młodzi ludzie poru- 
szają wspaniałe tematy, jakże często 
jednak ich dzieła są nie dopracowane 
warsztatowo, trącą amatorszczyzną. 
Mówią, że film to posłannictwo. Oglą. 
dam to posłannictwo i popatruję z nu- 
dów posali. Film powinien być przede 
wszystkim atrakcyjnym _widow 
skiem, które wyciągnie ludzi z domu, 
sprzed małego ekranu, dla którego 
zrezygnują z innych atrakcji. Kino to 
nie publicystyka ani tzw. czysta krea- 
cja. Każdego debiutanta przeraża 
możliwość przypięcia mu etykietki: 
rzemieślnik. Bo to niby coś gorszego, 
przeciwieństwo prawdziwego twórcy 
Przy takim rozumieniu słowa „rze- 
mieślnik” wybór zawodu reżysera jest 
chyba nieporozumieniem. Przecież 
reżyseria to w samej istocie zawód 
twórczy. Ale dopiero po opanowaniu 
rzemiosła, czyli zdobyciu podstawo- 
wych umiejętności zawodowych, 
można próbować kreacji, sięgać po 
temat mogący być twórczym spełnie- 
niem, No i oczywiście niebłahy. 














© Gazie szukałby Pan tematów? 
- Wydaje mi się, że nie tam, gdzie 
ystko jest widoczne na pierwszy 
ut oka. Interesuje mnie to, co w co- 
zienności na pozór mezauważalne. 


w 








© Ne, Pana zdaniem, reżyser powinien 
dawać własnym filmom z siebie? 

Całego siebie — to uliczka be 
wyjścia. Konieczny jest pewien dys- 
tans, a jednocześnie nie może to być 











chłód i kalkulacja. Realizacja filmu to 
jakby pisanie pamiętnika-niepamięt- 
nika poświęconego innym ludziom. 
Wielkie przeżycie. Także nauka, któ- 
ra trwa przez całe lata. Aleo czym my 
mówimy, przecież mam za sobą do- 
piero jeden film, a właściwie połowę, 
wszystko, co ważne we mnie, dopiero 
się staje. Na pewno wiem tyłko jedno: 
żeby w ogóle coś robić w tym zawo- 
dzie, nie należy wiązać z nim tęsknoty 
do dóbr materialnych. To nie jest pra- 
ca, która przynosi od razu konkretne 
efekty finansowe. Idealnym wyjściem 
dla startujących byłoby mieć inne źró- 
dło utrzymania. a sztukę filmową 
traktować jako. 


© Hobby? 








Niech będzie posłannictwo. 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 





fugeniusz Priwieziencew. 











Janusz Gajos i Tomasz Zaliwski Tomasz Zaliwski i reżyser Andrzej Kondratiuk 


PEŁNIA 


WE CIE koło Wierzbicy oraz w jesiennych plenerach Zalewu Zegrzyńskiego powstaje nowy film Andrzeja Kondratiuka 
Czterdziestodziewięcioletni architekt spędza dłuższy zaległy urlop na wsi. Tutaj styka się i ze sprawami zwyczajnymi, i bar- 
dzo niecodziennymi. 
W „Pełni”” ostatnią swoją rolę zagrał nieżyjący Tadeusz Fijewski. Głównym bohaterem filmu jest Tomasz Zaliwski, w po- 
zostałych rolach: Janusz Gajos, Roman Kłosowski, Anna Milew ska, Anna Seniuk, Józef Nowak i inni. 
Zdjęcia, realizowane na taśmie czarno-białej, są dziełem Witolda Leszczyńskiego, występującego tym razem w roli 


operatora. 
















Zdjęcia: JERZY FEDAK i JERZY KOŚNIK 


Tadeusz Fijewski 





Recenzje 














W STAREJ BALII 











ytuł „Golargol zdobywcą kos- 
mosu” brzmi niemal tak, jak 
„zdobywca Mount Everestu 
Tymczasem Miś Colargol, jaki 
jest, wiadomo. Idąc na film, spodzi 
wałam się więc radykalnych zmian 
w misiowej fajtłapowatej osobowości. 
Że nagle stanie się misiem czynu, od- 
wagi, ciekawości odkrywcy — więk- 
szej niż przywiązanie do dobrze zna- 
nego światka Bois Joli. Jednak okaza- 
ło się, że wszystko jest bez zmian: Miś 
znalazł się w rakiecie i kosmosie wy- 
łącznie dlatego, że jako główny itytu- 
łowy bohater popularnej serii musi „„z 
urzędu” być tam, gdzie coś się dzi 
Musi udźwignąć wszystko, co wymy- 
ślą twórcy, wtopić się w każdą scene- 
rię. Tymczasem cóż — biedny, gapo- 
wały Miś o gołębim sercu nie dorósł 
do kosmicznej próżni 
Nieśmiertelny Puchatek. Żył ży- 
ciem prawdziwym, choć było to tylko 
życie Misia o bardzo małym rozumku. 
Nie bywał tam, gdzie byłby nie na 
swoim miejscu ita nie dlatego, że miał 
wyczucie tego, co wypada, a co nie 
jego światek był po prostu wyraźnie 


















































COLARGOL ZDOBYWCĄ KOSMOSU. Reżyseria i scenografia: Tadeusz Wilkosz. Scena- 
riusz (wg Olgi Pouchine): Tadeusz Wilkosz i Albert Barilić. Polska — Francja, 1978 





ograniczony jego zdolnością postrze- 
gania. Odpowiedzialne Zadania wy- 
konywał Królik. 

Nostalgiczna nuta zwątpienia nie 
przystoi pewnie rozważaniom o boha- 
terze, który niejedno już przeżył prze: 
dziesięć lat odswych narodzin. Liczne 
nagrody i wyrazy uznania nobilitowa- 
ły polsko-trancuskiego Misia, zżyły 
się z nim dzieci, zżyli się twórcy i dys- 
trybutorzy. Po' raz drugi (po_„Co- 
largolu na Dzikim Zachodzie”) wkra- 
cza teraz na ekrany kin w filmie peł- 
nometrażowym. Rozrasta się, przekra- 
czając znacznie własne możliwości, 
bo w istocie to Miś do zadań małych, 
choć wcale nie mniej ważnych. 

Dlaczego ten kosmos aż lak zawo- 
dzi? Może przede wszystkim dlatego, 
że materia filmu lalkowego jest zbył 
dosłowna, zbyt konkretna dla wyraże- 
nia tego, co zupełnie niekonkretne, 
a nawet nie bardzo znane. Materiało- 
wa faktura przestrzeni kosmicznej za- 
trzaskuje bezlitośnie drzwi wyobraź 
ni. W taki kosmos można by się spo- 
kojnie wyprawić w starej balii. 

Odkąd mamy pierwszego swojski 
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go kosmonaute, problematyka kosmi- 
czna dotarła do każdego domu. Nic 
więc dziwnego, że trafia i do kącika 
dziecinnych zabawek. Ale jest zbyt 
młoda, by mieć swoją mitologię, nie 
ma jeszcze dziecinnego panteonu bo- 
haterów kosmosu, na których mógłby 
się wzorować poczciwy Miś z Bois 
Joli. Zapewne i lu ktoś musi być 
pierwszy. Tymczasem Colargol wę- 
druje kapitulancko po rejonach sta- 
roświeckich _ fantasmagorii, choć 
mógłby się stać protoplastą kosmicz- 
nej dziedziny baśni, która tylko pa- 
trzeć, jak rozwinie się niczym pod- 
zwrotnikowa dżungla. Pierwsze po- 
kolenie zawsze musi być pokoleniem 
zdobywców i budowniczych, dopiero 
po nich bezpiecznie ruszą w kosmos 





















—— 


Colargole-turyści. Konstatacja zaś — 
a może się taka, niestety, nasunąć po 
obejrzeniu tego „Colargola” — że 
w kosmosie jest nudno i nie ma tam 
nic specjalnie nowego — jest na dziś, 
gdy dopiero nieśmiało zaczynamy 
spoglądać we własny system słonecz- 
ny, stanowczo przedwczesna. Tak jak 
i tytuł: „Colargol zdobywcą kos- 
mosu' 

Polećmy więc dzieciom jak dawniej 
miłe dla ucha piosenki Misia, czarow- 
nicę Carabosse, Mechanicznego Nie- 
dźwiadka... i czekajmy na prawdzi- 
wego kosmicznego podróżnika. 
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POWRÓT CZŁOWIEKA ZWANEGO KONIEM (The Return of a Man Called Horse). Reżyse- 


ri 
i inni. USA, 1976 





irving Kershner. Wykonawcy: Richard Harris, Gale Sondergaard, Geoffrey Lewis 





mbitne kino w dobie telewizji 

coraz częściej stosuje nową 

optykę. Stara się pokazywać 

zjawiska świata ostrzej niż 
dawniej wyselekcjonowane; z jednej 
strony szczegółowiej, z drugiej zaś — 
bardziej uniwersalnie; wnikać głę- 
biej niż większość rozglądających się 
pospiesznie kamer telewizyjnych lub 
dążyć do syntezy. Szuka wartości du- 
chowych, ukrytych zależności między 
epokami, cywilizacjami, między dzia- 
łaniami fizycznymi a duchem. 

Irving Kershner, twórca „Powrotu 
człowieka zwanego Koniem”, legity- 
mował się (w wywiadach komentują- 
cych film) właśnie takimi ambicjami. 
Jego angielski lord, w sylwetce trochę 
jakby z Szekspira, ale zapożyczony 
z książki Dorothy M. Johnson, zasma- 
kowawszy kiedyś życia wśród Indian, 
nudzony mdłą wyspiarską cywiliza- 
cia, wydaje pewnego dnia zwierzęcy 
krzyk tęsknoty i wraca na łono natury. 
Kershner stawia kropkę nad i: „Szok 
kulturowy, jaki przeżył nasz główny 
bohater po ponownym osiedleniu się 
w Anglii (...) można przyrównać do 
tego, co przeżywamy obecnie 
w związku z przyspieszonym rozwo- 
jem technologii”. A więc skierowana 
do współczesnego widza propozycja 

ikacji z XIX-wiecznym arysto- 




















Jak na takie ambicje film Kershnera 
jest „taki sobie”. Nie załatwia właści 

wie niczego. Trudno zrozumieć lorda, 
który lubi być co pewien czas wiesza- 
ny za mięśnie własnej klatki piersio- 








wej, zamiast uganiać się za lisami 
wśród bujnych soczystych traw. Sama 
scena rytuału Słonecznych Zaślubin, 
dyskontująca podobną makabrę za” 
serwowaną widzom kilka lat wcześ- 
niej w pierwszym filmie o lordzie 
Morganie („Człowiek zwany Ko- 
niem”, reż. Elliot Silverstein, 1970), 
jest przykładem niesmacznego, etno- 
logicznego Grand Guignolu. Wydaje 
że obowiązkiem każdego widza, 
który to już zobaczył, jest samarytai 
skie ostrzeganie bliźnich przed tą ma- 
sochistyczną okropnością. 

Zebyż to jeszcze było wtopione 
w gęstą tkankę filmowego autentyku 
lub okraszone nastrojowością antro- 
pologicznych westernów. Niestety, 

rak poezji „Jesieni Cheyennów 
czy dynamiki „Ostatniej walki Apa- 
cza”. Dominuje zdjęciowy banał (nie- 
śmiertelne sylwetki dumnych Indian 
na tle horyzontu) i hollywoodzka 
szminka. Aż żal tak wielkiego wysił- 
ku produkcyjnego! Tej długiej, dłu- 
qiej, nie kończącej się ekspozycji, któ- 
rą na dobrą sprawę jest przecież cały 
film aż do finałowych scen bitewnych. 
W końcu pozostaje w pamięci zaled- 
wie małe indiańskie „mondo cane' 

Czy z anglosaskimi kinematogra- 
fiami jest już rzeczywiście tak źle, jak 
demonstruje to dzisiejszy repertuar 
naszych kin? 
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en film dobrze ogląda się w ki- 

nie „Praha”. Ile razy tam jes- 

tem, trafiam na dobrą publicz- 

ność, która umie się śmiać głoś- 
noi niezłośliwie. Nie ma też okropne- 
go zwyczaju tr/askania krzesłami na 
pięć minut przed końcem. Do „Mura- 
nowa” zbyt często przychodzą żule, 
którzy kinem gardzą i są w stanie 
zniszczyć każdy film swoimi komen- 
tarzami. A znowu do „Warsa” chodzą 
snobi, którzy liczą tylko na artystycz- 
ne pewniaki. 

















„Joseph Andrews" Tony Richardso- 
na do pewniaków nie należy, jest fil- 
mem jakby nie wykończonym i świa- 
domie  ordynarnym. Richardson 
w_ swojej adaptacji XVII-wiecznej 
powieści Fieldinga jak zwykle wygry- 
wa. kontrast między  wulgarnością 
a niewinną idyllą. Może też ze wzglę- 
du na ten jego ton, a także z powodu 
skojarzenia z bazarem z „Miłości 
i gniewu” film ten ogląda się lepiej 
w okolicach bazaru Różyckiego niż 
w „Warsie”. 


Jeden z pierwszych filmów Ri- 
chardsona, pokazywany w programie 
Free Cinema dokument „Mama nie 
pozwala zestawia _ naturalność 
i sztaczność, „państwo” i „lud” (cytu- 
ję za książką Marszałka). Klub rocko- 
wy na peryferiach Londynu skupia 
wieczorem młodzież: robotników, 
ekspedientów, tragarzy. Tańczą. Ich 
zabawa ukazana jest jako jednoczący 
żywioł. Bawiących się podglądają ró- 
wieśnicy z lepszych dzielnic, którzy 
wybrali się na przedmieście, aby pod- 
patrzeć coś egzotycznego i zakazane- 
go. Podobnie jak wielcy państwo 
z „Josepha Andrewsa” i oni nie są 
w stanie włączyć się w zabawę „lu- 
du”. Richardsona nie interesuje jed- 
nak strona społeczna zagadnienia, 
wydobywa ten kontrast dla innych 
celów. 


Pierwsza scena filmu, przedstawia- 
jąca wiejskie święto wiosny, zbudo- 
wana jest na kontraście szczerej zmy- 
słowości młodych i skrywanego wsty 
dliwie pożądania lady Booby, która ze 
swojej karety obserwuje harce mło- 
dzieży. To_ inicjacja. Dziewczęta 
w wieńcach, chłopcy wspinający się 
po słupie do monstrualnej kobiety- 
-kukły tworzą obraz niewinności, któ- 
ra pozostaje w zgodzie z naturą. 
Wśród chłopców jest Joseph Andrews, 
on zwycięża. Na postaci Josepha sku- 
piają się trzy spojrzenia: lady Booby, 
zadurzonej w swoim służącym, starej 
pokojowej Slipslop, równie mocno 
nim zainteresowanej, oraz zakochanej 
Fanny. Oboje, Fanny i Joseph, uczest- 
niczą w obrzędzie, który ma unieszko- 
dliwić diabła seksu i oczyścić uczest- 
ników. Znajdują się w kręgu niedo- 
stępnym dla pań z karety. Ale tak już 
musi być, że lubieżna starość goni za 
młodością, a młodość się od niej opę- 
dza. Oto właśnie cała treść filmowego 
„„Josepha Andrewsa”, zawarta pomię- 
dzy Świętem wiosny a kończącym 
rzecz weselem Josepha i Fanny. Ko- 
chankowie, zanim się pobiorą, zosta- 
ną rozdzieleni, będą się szukać, natra- 
fiając na wszelkiego rodzaju wynatu- 
rzenia, zboczenia i gwałty, wyjdą 
z nich jednak cało i niewinnie. Świat 
nie może znieść ich niewinności. Tak- 
że i los chce z nich zakpić. Następuje 
parodia tragicznego „rozpoznania”. 
Joseph okazuje się bratem Fanny, za- 
mienionym przez Cyganów, potem 
znów — synem lady Booby. 











Czy w tej burlesce zostało coś z du- 
cha Fieldinga? Jednak tak. Fielding, 
wytrawny autor komediowy, używa 
w” drastycznych momentach subtel- 
nych niedomówień, daje jednak reży- 
serowi materiał do najdosadniejszych 

|. scen. Tylko gdy on powiada, że „pani 
Slipslop była okropnie niezadowolo- 
na z obecności Fanny, bowiem ujrza- 








wszy Józefa powzięła nadzieję na coś, 
co mogło równie dobrze mieć miejsce 
w karczmie, jak w pałacu” — to w fil- 
mie Slipslop po prostu rzuca się na 
służącego. 





Richardson przejął z powieści ko- 
miczny kontrast niewinności i zepsu- 
cia, ale wyostrzył go i przestawił ak- 
centy. Jego film jest przeniknięty 
symboliką seksualną. To, co dla Fiel- 
dinga było godne śmiechu lub pobła- 
żania, tu wygląda grożnie. Pisano o 
Fieldingu, że swoją sprośnością dzia- 
łał uzdrawiająco na zastraszone pod 
względem seksu społeczeństwo. Ri- 
chardson zwraca się do widzów już 
bynajmniej nie zastraszonych. Sam 
chciałby ich trochę zastraszyć. 


Na plan pierwszy wychodzi więc 
nie para młodych, podróżujących 
z. pastorem, ale tłum ciągnących za 
nimi postaci. Nie zrealizowana na- 
miętność i pościg za łupem jest właś- 
ciwym tematem tej komedii. Daleko 
tu do dobrotliwego, sprośnego humo- 
ru Fieldinga. Główna postać Fieldin- 
gowska, pastor Adams, święty i naiw- 
ny, wciąż zdumiony, że ludzie bez 
opamiętania gonią za. doczesnymi 
przyjemnościami, szkodząc samym 
sobie, w filmie staje się postacią bez. 
większego znaczenia. A już zupełnie 





nie w stylu oryginału jest dodany 
motyw z Sade'a. 


Ukazując wszechwładzę seksu, Ri- 
chardson znalazł się jakby bliżej swe- 
go imiennika z XVIII wieku, Samuela 
Richardsona, autora sławnej „Pame- 
Ji”. Jest to podwójne nawiązanie, bo 
już „Joseph Andrews" Fieldinga miał 
być parodią „Pameli”. Joseph jest 
przecież jej bratem! Richardson paro- 
diuje więc Richardsona parodiowane- 
go przez Fieldinga. Przy czym sam jest 
bliższy pierwowzoru, to jestowej „Pa- 
meli”. Romans ten, pisany w formie 
listów, relacjonuje przeżycia młodej 
służącej, która odpiera zaloty bogate- 
go pana B. Pamela broni nienaruszal- 
ności swojej cnoty (rozumianej tu, jak 
zauważono, w sensie raczej technicz- 
nym), czym w końcu doprowadza pa- 
na B. do ołtarza. Jej listy są pełne 
obaw. Napaść ze strony mężczyzny 
grozi w każdym momencie. Powie: 

w której seks jest synonimem zła, siłą 
rzeczy wypełniają wyobrażenia doty- 
czące tej jednej sprawy. Także dziś 
odczytuje się „„Pamelę” jako wierną 
analizę obsesji, stłumionego pragnie- 
nia. W filmowym „Josephie Andrew- 
sie” seks jest, jak tam, nieokiełzna- 
nym potworem. Natomiast Fielding 
potwora tego obłaskawiał. 

















JOSEPH ANDREWS (Joseph Andrews). Reżyseria: Tony Richardson. Wykonawcy: Peter 
Firth, Ann-Margret, Michael Hordem i inni. Wielka Brytania, 1977 








































Niepełne zaufanie Richardsona-re- 
żysera do Fieldinga-scenarzysty sta- 
nowi chyba przyczynę niepełnego po- 
wodzenia filmu. Jest on być może bar. 
dziej konsekwentny niż „„Tom Jones”, 
ale ma gorsze wykończenie. Nagro” 
madzenie bójek i całusów nuży nieco. 
Joseph jako typ jest mniej wyraźny od 
Toma, a w obsadzie nie ma już tak 
świetnego zestawu  twarzy-masek, 
które w „Tomie Jonesie” wręcz zastę. 
powały "Fieldingowskie charaktery. 
Aktorzy może i nie są gorsi, jednak 
reżyser ich popędza, chcącza wszelką 
cenę dać wrażenie nieustannej pogo- 
ni i przesytu. W „Tomie”, idąc krok 
w krok za pisarzem, zostawiał widz 
wi czas na popasy, a postacie miały 
pole działania. Tu zestawia tylko 
w pośpiechu szkicowane karykatury. 
„„Joseph_Andrews" przynosi więc 
tylko część tej radości, jaką dawał 
niezapomniany „Tom Jones", ale 
jednocześnie jest to film bardziej 
w stylu Richardsona. Przypominają 
się chwilami obrazy złej namiętno- 
ści z. „Mademoiselle” i „Śmiechu 
w ciemności”. Sielanka dwojga służą- 
cych stanowi tylko tło dla brawuro- 
wej, nonszalancko-wulgarnej kome- 
dii. W każdym razie lady Booby i to- 
warzysząca jej jak błazen, niezaspo- 
kojona Slipslop tworzą figury bardziej 
przejmujące niż śliczna mała Fanny. 






TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 
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Fot. Paris Match 


BOB DYLAN: 


amnezja już minęła. 


Od wypadku motocyklowego w czerwcu 
1966 roku, niedaleko Woodstock, Bob Dy- 
lan zaledwie kilka razy stawał na scenie — 
na znak, że żyje. Idol „beatników”, pokole- 
nia, które brało udział w pokojowych mar- 
szach i demonstracjach na rzecż praw oby- 
walelskich, protestowało przeciwko woj- 
nie wietnamskiej — jest teraz mitem. Nikt 
poza nim, żaden z wykonawców rock-mu- 
sie nie wyraził emocji młodych Ameryka 
nów z takim bogactwem obrazów i skoj 
rzeń jak ten_ „Szekspir swej generacji 
(„New York Times"), ten „Rimbaud z Man- 
Rattanu” („„Fime' 

Grał w filmie Sama Peckinpaha „Pat 
Garrett i Billy Kid”, był także autorem 
muzyki i piosenek; jest twórcą filmu „Re- 
naldo i Ciara”, który nazwano supernar- 
cystycznym karnetem z podróży, z amery- 
kańskiego tournóe Dylana w roku 1976. 
Wysłannik paryskiego tygodnika „LEx- 
press” rozmawia z nim w przerwie między 
dwoma koncertami. 











© Kiedy wczoraj wieczorem pojawił się 
Pan w Londynie na scenie, spotkała Pana 
niesłychana owacja. Zapewne to się Panu 
nie podobało? 

— Nie, ponieważ sądzę, że te oklaski nie 
były przeznaczone dla mnie. 

© Wprasie brytyjskiej mówi się o Panu 
jako o micie, żywej legendzie, elektryzują- 
cym poecie... 

— Kpię sobie z tego. Nieco mnie tonawet 
denerwuje. Kiedy bowiem przylepiają mi 
etykietkę, między mną a publicznością po- 
wstaje bariera 

© Powrócił Pan wreszcie na scenę. Czy 
to koniec pustelniczego żywota? 

— Tak sądzę. Jestem znów na szynach. 

© To sprawa pieniędzy? 

— Nie. Oczywiścić, potrzebuję pieniędzy 
1 wiem, jak je wydać. Ale to jest a wiele 
prostsze, ponieważ mam ochotę robić to, co 
rzeczywiście umiem robić najlepiej: śpie- 
wać i grać. Jestem muzykiem. To wszystko. 

© Ale nie trzeba będzie znów czekać 12 
lat, aby Pana zobaczyć? 

Nie. Amnezja już minęła 
© Kiedy Pan kupił pierwszą gitarę? 
Miałem 12 lat. Była toqitara elekirycz- 
na. Uwielbiałem Presleya, Chucka Berry'- 
«go, Budda Holly... 


12 

















© Sądzilem, że największy wpływ wy- 
warł na Pana Woody Guthrie? 

Nie, najpierw był rock and roll. Gri- 
thrie pojawił się później. Ale był to praw- 
dziwy wstrząs! Nauczyłem się na pamięć 
ponad dwustu jego piosenek. 

© Zawsze otaczał Pan aurą tajemniczoś- 
i okres swego dzieciństwa. Kiedyś mówił 
Pan nawet 0 sieroctwie. Pańscy biograo- 
wie mówią, że Pana ojciec był apiekarzem 
Iub górnikiem, lub elektrykiem... 

— Nie matonic wspólnego z prawdą. Mój 
ojciec był człowiekiem niezwykle aktyw- 
nym, ale bardzo wcześnie zachorował na 
heinemedinę. Choroba położyła kres jego 
marzeniom. Niemalże nie mógł chodzić. 
Kiedy wyjechaliśmy na północ kraju, dwaj 
moi _stryjowie, którzy byli elektrykami, 
otworzyli własny sklepik i ojciec się nim 
zajmował. 

© Pana wypadek motocyklowy w 1966 
roku był swoistą przestrogą losu. 

— Tak, nie mógłbym dłużej znieść takie- 
go rytmu życia. 

© Film „Renaldo i Clara” został raczej 
chłodno przyjęty w Stanach. 

Początkowo byłem zawiedziony, ale 
teraz. nic sobie z tego nie robię. Chciano 
w nim zobaczyć tylko jedno. sprawę pomię- 
dzy Bobem, Sarah i Joan Bacz. A film nie ma 
z tym nic wspólnego. Wiem, że jestto pi 
ny film. Widzowie muszą się z nim oswoić. 
To wszystko. 

© Mówi się, że przygotowuje Pan skró- 
coną wersję. 

— Jest już gotowa. Mamy teraz do wybo 
ni czterogodzinną i dwugodzinną 

© O wiele lepiej przyjęto len film 
w Cannes, prawda? 

Nikt nie jest prorokiem we własnym 
kraju. 

© Zamierza Pan nakręcić coś nowego? 

Tak. Zawsze pasjonowałem się malar- 
stwem. Film jest dla mnie ożywionym płót- 
niem malarskim. Gdyby dzisiaj pojawili się 
Michał Anioł i Cezanne, byliby reżyserami 

© Pewnego dnia usłyszeliśmy, że prze- 
kłada Pan porażkę nad sukces... 

Ponieważ porażka rodzi sukces, a suk- 
€es ta tylko uwieńczenie wysiłków. Nigdy 
nie miałem. uczucia, że wszystko mi się 
powiodło. I jestem z tego powodu szczęśli- 
wy. Gdybym miał takie uczucie, już bym 
nie istniał. Ito od dawna. 























Lubow Dobrżanska w filmie „W czwartek i nigdy więcej” 


SERCE MATKI 





Anatol Efros wymieniany jest wśród naj- 
wybitniejszych reżyserów radzieckiej sce- 
ny. Wystawiane przez niego sztuki w Tea- 
trze na Małej Bronnej w Moskwie zaskaku- 
ją twórczym odczytaniem klasycznych 
tekstów, temperamentem i szlachetnością 
teatralnego rzemiosła. 

Od czasu do czasu Efros zamienia scenę 
teatralną na plan zdjęciowy — zrealizował 
już kilka filmów. Wchodzi właśnie na ekra- 
ny radzieckie jego nowy obraz — „„W czwar- 
tek i nigdy więcej”. To ekranizacja sztuki 
Andrieja Bitowa „Rezerwat”- Akcja rozgry- 
wa się wśród wspaniałej przyrody daleko- 
wschodniej tajgi. W rezerwacie mieszka 
wraz ze swym mężem Jekatierina Andre- 
jewna. Każdy jej dzień jest wypełniony 
pracą: trzeba zebrać dane meteorologiczne, 
nakarmić zwierzęta, zadbać o męża — roz- 
kapryszonego starca, zaopiekować się 
dwiema lekkomyślnymi kuzynkami, które 
przyjechały na wakacje... Ta codzienna 
krzątanina nie pozwala jej zapomnieć 
o najważniejszym: czeka na syna Siergieja 
który wciąż nie znajduje czasu, by odwie- 
dzić matkę i ojczyma. Jekalierina Andre- 
jewna nie potępia go jednak — Siergiej ma 
dużo spraw w Moskwie, jest lekarzem, jego 
czas wypełniony jest pracą w szpiłalu. 

1 oto Siezgiej przybywa do rezerwatu. 
Matka jest przekonana, że przyjechał oczy- 





wiście do niej, Jest jednak inaczej, Siergiej 
przyjechał do Warii, która mieszka w osie- 
dlu w pobliżu rezerwatu i spodziewa się 
dziecka. Kocha Siergieja, niedawno była 
w Moskwie, gdzie się z nim spotkała. On 
jednak nie zamierza wiązać swojego losu 
z dziewczyną z głuchej wsi w tajdze. Jeka- 
tierina Andrejewna, żyjąca złudzeniami 
o moralnej czystości wegosyna, przekonu- 
je się, że rzeczywistość jest inna. Wstyd za 
syna, ból za zbrukaną przez niego miłość 
Warii, obawa o jej życie sprawiają, że serce 
matki nie wytrzymuje... Siergiej staje nad 
jej grobem. 

Zanim narodził się scenariusz — jego au- 
tor, Andriej Bitow, napisał sztukę na ten 
temat. Zaważyło to na dramaturgii filmu. 
Jest w nim dużo z teatru — prawie nienaru- 
szona jedność miejsca, obszerne monologi 
powolny rytm. 

Upatruję w tym przeniesienia do filmu 
teatralnej estetyki Efrosa, której zasadą jest 
plastyczność, znaczące rozmieszczenie ak- 
torów na scenie. Dlatego w obrazie jest 
mało zbliżeń — przeważają sceny zbiorowe. 
Ale tę statyczność wynagradza plastyczne 
piękno obrazu. 

Grają znani aktorzy: w roli matki — Lu- 
bow Dobrżanska, w roli męża — Innokientij 
Smoktunowski, syna gra Oleg Dal. 

BORYS BERMAN (APN) 





W POTRÓJNEJ ROLI 








Nie była to premiera, ale testowy prze 
gląd: wkilku wybranych miastach Ameryki 
pokazano nie przygotowanej publiczności 
najnowszy film Sylvestra Stallone „Paradi- 
se Alley". Jak zwykle w takich wypadkach 
chodziło o sprawdzenie reakcji widzów, 
zdecydowanie ewentualnych zmian w fii- 
mie i ustalenie kierunku kampanii rekla- 
mowej. Wrażenie nie było jednak najlepsze 
- film rozczarował 

Sylvester Stallone zawdzięcza swój roz- 
głos sukcesowi filmu „Rocky”- W sztuce, 
nie tylko w kinie, najtrudniejszy bywa jed. 
nak często drugi krok. Czy przyniesie po- 








Joyce Ingallis i Syvester Stallone w „Paradise Alley" 


twierdzenie? Czy zaskoczy nowością? Ta 
bezlitosny sprawdzian, który decyduje nie- 
jednokrotnie o dalszej karierze. Stallone 
postawił już ten drugi krok jako aktor w fil- 
mie Normana Jewisona „F.LS.T.'— presti- 
żowym, ambitnym, który jednak nie przy- 
niósł spodziewanych wpływów kasowych. 
Niemal równocześnie zaczął pracować nad 
filmem całkowicie już własnym: w „„Paradi- 
se Alley" jest scenarzystą, reżyserem 
i aktorem. 

„Paradise Alley" to nazwa na poły legal- 
nego klubu w Nowym Jorku w niespokoj- 
nym okresie tuż po wojnie, w 1946 roku. 





Kinorama 


BBC stawia na aktorów. W programie 
sezonu zimowego najważniejszymi pozy- 
cjami będą telefiimy (z możliwością rozpo- 
wszechniania w kinach): „Szpieg wojsko- 
wy” z Alekiem Guinnessem, „Magnat 
zDiane Cilento oraz trylogia złożona zanty- 
Cznych dramatów greckich. w której udział 
wezmą Diana Rigg, Claire Bloom, Billie 
Whiteław, Helen Mirren i sędziwa Flora 


Robson. 
© 


Jean-Luc Godard pracuje w tajemnicy 
nad swym nowym filmem fabularnym 
„Bugsy Siegel” według książki Henry Sie- 
gela. Zdjęcia mają rozpocząć się w końcu 
stycznia 1979 roku. Główną rolę narratora. 
a zarazem bohatera, autentycznego gang- 
stera, który rządził Hollywoodem w latach 
aktorskiej sławy George Rafta i Jamesa 
Cagneya, reżyser ma zamiar powierzyć 
włoskiemu aktorowi Vittorio Gassmanowi. 
Godard nie chce jednak opowiadać tylko 
©. niezwykłej postaci Bugsy Siegela, ale 
także ukazać iło i epokę. Bada więc powią 
zania środowiska filmowego z mafią i CIA. 
Część filmu będzie realizowana w USA, na. 
uniwersytecie w San Diego. 


W Los Angeles powstała. organizacja 
Konsultacji Fantastyki Naukowej (Science 
Fiction Consultants) oferująca pomoc przy 
weryfikacji szczegółów technicznych pro- 
ducentom wszystkich filmów kinowych i te- 
lewizyjnych o tej tematyce, jakie powstają 
na świecie. Chodzi o uniknięcie „dziecin- 
nych naiwności”, które obciążają gatunek. 
Organizacja legitymuje się wybitnymi na- 
zwiskami: Dan Aldersen jest specjalistą od. 
programów nawigacyjnych współpracują 
cym z NASA, Richard Delap — biologiem 
ilekarzem, wydawcą specjalistycznego pe- 
riodyku, Mike Jittlov był trzykrotnie przed- 
stawiany do Oscara za osiągnięcia w dzie- 
dzinie filmowych efektów specjalnych, 
uważany jest także za znawcę okultyzmu. 
Nie, tylko korzystać... 


Trzej bracia Carboni wiążą z tym klubem 
nadzieje na wydostanie się z nędzy wło- 
skiej dzielnicy. Cosmo (w tej roli Stallone) 
jet pełen snergii, Sarszy brat Lanny (Ar. 
mand Assante) nie potrafi pozbyć się 
czy: tracił złudzenia na wojnie. Najmłod- 
szy Victor (Lee Canalito), najmniej bystry 
jest świetnym zapaśnikiem. Starsi bracia 
starają się zrobić z niego championa, ale 
prowadzi to do nieuniknionego starcia z. 
gangsterską mafią, usadowioną za kulisami 
wielkich widowisk sportowych. Słabością 
scenariusza jest nieprzekonywający rozwój 
charakterów i niewątpliwa sprzeczność 
między pozorną krytyką przemocy twaltu 
atabułą opartą natych właśnie elementach. 
Stallone otoczył się jednak ekipą specja- 
listów najwyższej miary. Znakomite są 
zdjęcia Laszlo Kovacsa, oddające atmosterę 
wczesnych lat czterdziestych; znakomita 
scenografia, kostiumy, muzyka. Ale za- 
brakło ręki reżysera, który by potrafił nadać 
całości styl. Tego Stallone nie potrafi, Jego 
starania, aby zabarwić mroczną opowieść 
humorem, polegają na wprowadzeniu paru 
dowcipnych dialogów, które wcale nie 
brzmią dowcipnie, Jako aktor nie wykazuje 
także temperamentu komediowego. Two- 
rzy wyrazistą, nerwową sylwetkę człowie- 
ka o niewyczerpanej energii, potwierdza- 
jąc wcześniejszą opinię, że jest aktorem 
o ograniczonym emploi. Co zresztą nie 
przeszkadza mi utrzymać pozycji gwiazdy. 


Niezdecydowane przyjęcie „Paradise Ai- 
ley" odsunęło oficj 

o skrótach, o przemontowaniu pewnych 
partii, A niezrażony niczym Stallone pracu- 
je już nad nowym filmem —znów jako reży- 
ser, scenarzysta i aktor. Tym razem jednak 
nie ryzykuje. Film_nosi tytuł „Rocky II" 
i. jest dalszym ciągiem dziejów boksera, 
który podbił serca milionów. Wścibscy 
dziennikarze donoszą wprawdzie, że Stal- 
Ione bliski jest choroby z przemęczenia, że 
trzeba było opóźnić realizację kluczowej 
sceny meczu, ale to tylko kulisy realizacji. 
Imię Rocky pochodzi od angielskiego słowa 
„skała” i nie darmo Stallone identyfikuje 
Się ze swoim bohaterem. 


Taką obejrzymy ją już wkrótce w filmie 
Martina Scorsese. Liza Minnelli najlepiej 
czuje się jednak na jest fenomenem 
energii, porywa publiczność niecot 
osobowością. Kilka pioser Y 
nym stylu z lat pięćdziesiątych, które śpie- 
wa w filmie Scorsesego, należy już do prze 
bojów. 


Fot. Gine Revue 





Jako doktor Rhode w „Pierwszym dniu wolności” (1964) 


lica Graniczna” (1949) 


ięćdziesiąt siedem lat w tea-- 

trze, pięćdziesiąt jeden przed 

kamerą. W „Chorym z uroje- 

nia” wkroczył na scenę z kilku 
rówieśnikami w barwnym pocho- 
dzie:  podtrzymywali  wypchany 
brzuch molierowskiego bohatera. To 
był rok 1921, Teatr Polski w Warsza- 
wie. Zabawa w statystowanie, którą 
uprawiali chłopcy z Powiśla, werbo- 
wani przez Cyklopa-Rzętkowskiego. 
W parę lat później wystąpił w filmie. 
Obyty ze sceną, więc już nie jako 
statysta, ale aktor wymieniony w czo- 
łówce. „W roli Stacha w wieku lat10— 
Tadzio Fijewski”... To był „Zew mo- 
rza” Henryka Szaro, opowieść o mły- 
narczyku, który zakochał się 
w morzu. 

Potem nie mógł długo wyzwolić się 
z ról chłopięcych. Może dlatego ceni 
wyżej teatr niż film. Niechętnie oglą- 
dał się na ekranie, nie lubił własnego 
głosu z radia. Powiedział kiedy: 
„Wykrywam jedynie błędy”. I zaraz 
dodał z rozbrajającą, tak bardzo ak- 
torską, kokieterią: „Nie bardzo rozu- 
miem, czemu zawdzięczam tyle sym- 
patii widzów, którzy od lat wiernie 
towarzyszą mojej pracy..." 

Mógł być pewien i sympatii, i wier- 
ności. To jeden z przywilejów wiel- 
kiego aktorstwa, które umyka defini- 
cjom, ale w kontakcie z widzem jaś- 
nieje wciąż nowym błaskiem. Ten 
kontakt ze sceny nawiązywany z wi- 
downią pozostanie legendą polskie- 
go teatru. Ale świadectwem aktoi 
stwa Fijewskiego będą już zawsze ro- 
le utrwalone na taśmie filmowej. Nie 
wszystkie lubił. W gruncie rzeczy są 
ledwie marginesem wielkiego reper- 
tuaru, epizodem w karierze trwającej 
ponad pół wieku. Ktoś zauważył, że 
dla aktora teatralnego zapis filmowy 
jest czymś w rodzaju pamiętnika. Pa- 
miętnika prowadzonego niestarai 
nie, od czasu do czasu. Ma wartość 
dokumentu, ale trzeba go uzupełnić 
wiedzą spoza ekranu, aby odczytać 
prawdę o osobowości aktora. 

Filmowy pamiętnik Fijewskiego 
jest przede wszystkim zapisem jego 
fizyczności zmieniającej 
giem lat. Także zapisem możliwości: 
są to role dramatyczne i komediowe, 
role, w których najważniejsza jest 
charakteryzacja, i takie, w których 
niczym w lustrze ukazuje się twarz. 
aktora bez szminki. Wreszcie — doku- 
mentacją, zapisem bogactwa aktor- 
skiego warsztatu, ciągłej ewolucji 
środków wyrazu. Ale nie wszystkie 
stronice tego pamiętnika są do końca 


Z Gustawem Holoubkiem w „Pętli” (1958) 








zapisane, wiele z nich to zaledwie 
szkice, notatki. » 


Przedwojenne kifo potrafiło wy- 
korzystać tylko szczupłość chłopięcej 
sylwetki Fijewskiego, twarz bez wie- 
ku. Grając dziesięcioletniego Stacha 
miał w rzeczywistości lat szesnaście. 
Był złodziejaszkiem („Kropka nadii 
„Przedwiośnie”), uczniem („Uroda 
życia”, „Młody las"), gazeciarzem 
(„Legion ulicy”). Wciąż - „złotowłosy 
urwis ekranu", który bodaj tylko 
egionie ulicy” wyrasta na pełno- 
krwistą postać. Roli dorosiej nie zdą- 
żył zagrać. Przyszła wojna, obóz kon- 
centracyjny, powstanie warszawskie. 
Na półkach pozostały trzy nie dokoń- 
czone filmy. Powrócił na ekran po 
wojnie znowu w roli szesnastolatka — 
Bronka z „Ulicy Granicznej”. Przyjął 
ją niechętnie, ze zrozumiałym waha- 
niem. Dojrzały aktor raz jeszcze od- 
twarzał własną młodość, wpisaną 
jednak w inne warunki, w bolesne 
doświadczenia wojny. Było to drama- 
tyczne zamknięcie pewnego rozdzia- 
łu biografii. 

Grał potem często, zmieniając cha- 
rakteryzacje i kostiumy, jakby chciał 
sobie wynagrodzić tamten zbyt długi 
okres uwięzienia w jednej formule. 
Przyjmował większe i mniejsze epi 
zody, zaskakując umiejętnością cał- 
kowitej przemiany. Można podejrze- 
wać, że bawiła go swoboda, jaką wre- 
szcie dało mu kino. Wyfraczony, ofi- 
cjalny komisarz policji z „Nikodema 
Dyzmy” sąsiaduje z charaktery- 
stycznymi postaciami chłopów, pala- 
czy, dorożkarzy. Galeria zapadająca 
w pamięć bardziej niż komediowy 
charakter z niefortunnego cyklu fil 
mów o panu Anatolu. Ale Fijewski 
nie bał się nawet klownady. Lubi 
kontrasty, szukał ostrej, prawdziwie 
filmowej charakterystyczności. Jak 
wielkie to możliwości, świadczy ze- 
stawienie ról z jednego tylko roku 
1958 — ról ekranowych w gruncie rze- 
czy dalekich od tego, co robił wów- 
czas w teatrze. Michalak-Hipek 
w  „Kaloszach szczęścia”, pijak 
w Pętli”, radca Mazurkiewicz 
w „Żołnierzu królowej Madagaska- 
ru”. Komedia, dramat i wodewil. 
W komedii zdaje sięz pewnym znuże- 
niem powtarzać stereotyp wypraco- 
wany już wcześniej, ale w wodewilu 
imponuje brawurą. Ten radca Mazur- 
kiewicz —nieśmiały w konkurach i ru- 
szający do kankana, zagubiony w bu- 
duarze kuszącej divy i ścigający nie- 
znośnego synka — przerasta film. To 
pokaz bezbłędnego wyczucia ekra- 














Jako Kuba w „Chłopach” (1973) 


ALBUM AKTORA 


O filmach Tadeusza Fijewskiego 








nowego rytmu, poczucia humoru 
wielkiej aktorskiej kultury. A tuż 
obok niezwykła sylwetka Władzia, 
który snuje pijacki monolog w mro- 
cznej knajpie. Knajpa jest nędzna 
i trochę niesamowita, za kontuarem 
stoi Helena Makowska, żona aktora, 
dalej Kuba — Gustaw Holoubek w wy- 
gniecionym  prochowcu. Władzio 
opowiada o zmarnowanym życiu, gra 
przed nimi swoją tragedię, jest przej- 
mujący i nawiedzony jak ze stronic 
Dostojewskiego. „Bardzo dużo serca 
włożyłem w ten epizod..." — powie po 
Iatach. Ale serce wkładał we wszyst- 
kie swoje role. Tym razem jednak 
napotkał też „„swego” reżysera. Właś- 
nie Wojciech Has potrafił, jak nikt 
inny, wpisać harmonijnie niezwykłą 
osobowość Fijewskiego w filmowy 


obraz. Kreacje, które są wynikiem ich 
współpracy — także Edzio-puzonista 
w „Złocie” i Rzecki w „Lalce”, senty- 
mentalny i staroświecki, tak różny od 
postaci stworzonej dziś przez Pawli- 
ka, składają się na tryptyk, w którym 
chyba najwięcej jest z Fijewskiego, 
jakiego znamy ze sceny. 

Może dodać należałoby wzruszają- 
pełną godności postać starego 
chłopa odwiedzającego — dzieci 
w mieście z telewizyjnego „Ojci 
a także nieco surrealistycznego nau- 
czyciela muzyki w bułgarskim filmie 
„Wspomnienie”. Nie chodzi jednak 
o mnożenie tytułów. Na sukcesy, tak 
samo jak i na pomyłki Fijewskiego 
istotne światło rzucają wątpliwości, 
które nigdy nie wygasały: „Gra w fil- 
mie ma w sobie coś sprzecznego z is- 

















totą aktorstwa tak, jak ja je pojmuję: 
z powolnym, konsekwentnym budo- 
waniem pełnej postaci, rozwijającej 
się, poddawanej próbom i prze- 
mianom..." 

Kamera zmuszała go do stosowania 
odmiennej techniki, do tego, co inny 
aktor, Aleksander Zelwerowicz, na- 
zywał „mocnym rzutem ogólnym 
i „dawaniem wyrazistej impresji”'. 
Robił to po mistrzowsku, może nawet 
z ukrytym wyzwaniem. Ale dopiero 
suma kreacji rozsianych w filmach 
o nierównej wartości pozwala sobie 
uświadomić skalę jego talentu. Każda 
z osobna jest tylko zapisem, kartą 
wydartą z albumu wielkiego aktora. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 








Jako Ignacy Rzecki w „Lalce” (1968) 











Notatki iberyjskie 








ZNAKI 


ZAPYTANIA 


Kino hiszpańskie to nie tylko Luis Buńuel i Carlos Saura, choć oni wysunęli się na 


plan pierwszy. W Hiszpanii powstaje rocznie około 200 filmów. 








„Somnambulicy” Manuela Gutiórrez Aragona 
— 


o kino inne, często drugiego 
| rzutu, prowincjonalne lub ko- 
mercjalne: Ale także, jako zja- 
wisko, fascynujące. Ma swój 
język — metaforyczny i symboliczny; 
ma swoje środki wyrazowe — na poły 
realistyczne, na poły hałucynacyjne; 
ma swoje obsesje i tabu — w doborze 
lematów i sposobie ich ujęcia. To, co 
najważniejsze, spełnia się w sferze 
odniesień podświadomych 

Przytłacza ekspresja architektury, 
wnętrz i rekwizytów. Solidność i cią- 
głość, symbioza starego i nowego. 
Wrażenie mieszczańskości, jakby hi- 
szpańskiego biedermeieru — świata, 
w którym niewiele się zmienia, tylko 
przybywa; wnętrza i rekwizyty są wy- 
razem niezmienności i sukcesywnoś- 
ci. Przedmioty jakby osaczały ludzi, są 
żywe; jest w nich zapis przeszłości, 
który przenika do teraźniejszości. Pa- 
tyna i połysk 

Szczególnie w kinie polskim, często 
we francuskim i włoskim, scenografia 
i wyposażenie wnętrz mają coś z salo- 
nu meblowego, tak w swoim ubóstwie 
jak i luksusie; poprawna, a jednak 
obca, anonimowa, _ prowizoryczna 
Tylko kino brytyjskie i hiszpańskie 
zachowuje porządek rzeczy. Może za 
sprawą tradycji, a może dlatego, że te 
kraje ominęły zniszczenia wojenne 
i radykalne zmiany społeczne, że 
wszystko jest bardziej po dawnemu. 

W tych wnętrzach, wśród tych 
sprzętów i przedmiotów, kryją się lu- 
dzie — jak ślimaki w skorupie. To 
zrośnięcie sięz wnętrzami i przedmio- 
tami jest drugą właściwością kina 
hiszpańskiego. Wrażenie _ izolacji, 
zamknięcia, życia dó wewnątrz skie- 
rowanego. Poetyka miejsc strzeżo- 
nych, wydarzeń ograniczonych i nie- 
publicznych. Ale ludziom-ślimakom 
doskwiera coś, co przedostaje sięz ze- 
wnątrz; w nich samych wytwarza się 
także jad. 

Próby wyjaśnień: sukcesja wojny 
domowej i czasów dyktatury, więc 
przyswojenie przez kino jednego ze 
zjawisk społecznych, mianowicie 
skrytości. Albo: przywiązanie do tra- 
dycji literackich, nie zawsze uświado- 
mione; takie są przecież sztuki Fede- 
rico Garcii Lorki, choćby „Dom Ber- 
nardy Alba”. Ale to wyjaśnienia zbyt 
proste, żeby mogły zadowolić w pełni. 

W kinie hiszpańskim życie indywi- 
dualne i grupowe ma często znamiona 
dewiacji. Przejawem tego jest obleś- 
ność postaci męskich, ich zapiekłość 
wewnętrzna, zaburzenia psychiczne, 
zbrodnie. Chorobliwość życia, związ. 
ków między ludźmi, sytuacji 

Czym to wytłumaczyć? Powiedzieć, 
że twórcy są dekadentami, byłoby 
grubym błędem; powiedzieć, że kino 
przynosi zwierciadlany obraz społe- 
czeństwa, byłoby dopisaniem nieuza- 
sadnionego komentarza; powiedzieć, 
że upiory przeszłości wypełzły na 
ekran, byłoby zbytnim uproszcze- 
niem. 





Ale to ciężkie i mroczne kino ma 


swoje rozjaśnienia. Są nimi postacie 
kobiet. Takie czy inne, ale przedsta- 
wione ciepło i z wyrozumieniem. Uro- 





dziwe, zmysłowe, naturalne, rzeczo- 
we; nie mają w krwi trucizny, serca 
nie toczy im żaden robak. Aktorki są 
dobierane według wyrażnego klucza, 
czuje się presję hiszpańskiego „star 
system” — Ana Belen czy Marilina 


Ross. Istotna korekta do psychologicz- 
nego portretu Hiszpanii. 

W. większości filmów kobiety są 
ofiarami. 

Więc nowy znak zapytania. Czy ta- 
kie ujmowanie postaci kobiet jest wy- 
razem „rycerskości” Hiszpanów? For- 
mą kultu? Tęsknotą? Rekompensatą? 
Przeczuciem, że to, co najważniejsze, 
zależy od nich, od kobiet? 

Ale są wyjątki czy raczej odwrot 
ność sytuacji. Na przykład film „Pety- 
cja” (La peticion), który zrealizowała 
Pilar Miró. Lata trzydzieste, wieś, po- 
siadacze. Zaręczyny pięknej Teresy 
ze starannie  wyselekcjonowanym 
pretendentem. W tym dniu, w miłc 
nym uścisku umiera na atak serca jej 
kochanek, wyczerpany zaborczością 
erotyczną dziewczyny. Teresa usuwa 
zwłoki przy pomocy innego wielbicie- 
la, którego, dla dyskrecji sprawy, za- 
bija w łodzi, na środku jeziora, wio- 
słem. Scena gwałtowna, krwawa, sa- 
dystyczna. Potem wraca do domu, jak 
w operze schodzi pó schodach do salo- 
nu, w białej sukni i piękna, by 
wznieść toast zaręczynowy. Co czeka 
tego trzeciego? 

Brukowe romansidło w stylu retro 
z życia wyższych sfer? Może. Dema- 
skatorski film o zgniliźnie moralnej? 
Może. Galanteryjność i zły smak? 
Może. 

Co innego zwraca uwagę. Odżywa 
motyw kobiety-wampira, kobiety-S) 
reny. Siła tego mitu jest tak wielka, że 
anuluje wszystkie uprzedzenia — 
w czystej postaci zderzenia piękna 
i zła, życia i śmierci. Mity lubią ucie- 
leśniać się w konwencjonalnej 
formie. 

Przeciwieństwem _„Petycji” _ jest 
film o ciężko wyciosanym tytule „W 
służbie kobiety hiszpańskiej” (Al ser- 
vicio de la mujer espańola). Historia 
spikerki radiowej, która prowadzi po- 
rady sercowe. Pozna przemysłowca, 
który okaże się zboczeńcem, który ją 
będzie upokarzał mszcząc się za swo- 
je nieudane życie z czasów szkolnych. 
Następny niewiele lepszy — impotent. 

Ciekawy zarys  dramaturgiczny. 
Nieudane życie osobiste dziewczyny 
urudziwej i wartościowej, której te 
wydarzenia nie załamują. Przyczyną 
porażek jest po prostu degeneracja 
mężczyzn; przemysłowiec to nie tyłko 
obsesjonista i sadysta, także ktoś 
uprawiający trawestytyzm. Film zrea- 
lizował mężczyzna, Jaime de 
Armihón. 

Inny przykład. „Szach damie” (Ja- 
que a la dama) Francisco Rodrigueza. 
Znów motyw skrzywdzonej porządnej 
dziewczyny. Jest żoną pisarza, bufona 
i drania; gdy w gronie znajomych po- 
wie mu prawdę, pisarz wpakuje ją do 
kliniki psychiatrycznej. Dziewczyna 
popełni samobójstwo. 

Jeszcze bardziej krańcowy przy- 
kład — „Bilbao” Bigasa Luny. Tytuł 
filmu to imię dziewczyny, pros- 
tytutki. Trafi na zboczeńca, który ją 
storturuje, pohańbi i zamorduje. Ra- 
zem z żoną (też nie lepszą od niego) 
zawiozą zwłoki do rzeźni, gdzie ska- 
wałkują je w maszynie i spuszczą do 
kanału. Ci, którzy utrzymują, że film 
jest pornograficzny, mają wiele racji 

Inna formuła, inny film „Somnam- 
bulicy” (Sonambulos) Manuela Gu- 
1rez Aragona. Akcja jest zawiła, 
wielopoziomowa, symboliczna. Wątki 
terrorystyczne, rewolucyjne, część ak- 




















cjirozgrywa się w szpitalu dla umysło- 
wo chorych, postacie są personifika- 
cjami, wiele aluzji literackich. Film 
jest i parabolą ekspresjonistycznego 
kina niemieckiego lat dwudziestych, 
i parabolą współczesnych wydarzeń 
w Hiszpanii. Tu nas interesuje motyw. 
szpitala psychiatrycznego i alegory- 
cznej postaci dziewczyny. 

Wreszcie, by nie mnożyć przykła- 
dów, ostatni film, tym razem wyłącz- 
nie męski. To „Człowiek zwany Kwia- 
tem Jesieni" (Un hombre IlamadoFlor 
de Otofo) Pedra Olei. Adwokat zmie- 
szczańskiej rodziny, występujący 
w kabarecie w przebraniu kobiety. 
Prześladowania pchną go do anar- 
chistycznej reakcji, będzie ujęty przez. 
policję, osądzony i skazany na karę 
śmierci. Przed plutonem egzekucyj- 
nym stanie uszminkowany. Tu jest 
najsilniej wyakcentowany motyw tra- 
westytyzmu i dwoistości psychicznej. 

Co sądzić o tych filmach i takim 
kinie? Gdybym chciał stosować obie- 
gowe kryteria recenzenckie, musiał- 
bym pisać następująco: „Petycja” — 
kicz, „Szach damie” — pretensjonalny 
i lichy melodramat, „Bilbao” — porno, 
„Somnambulicy” — bełkot. Tylko „W. 
służbie kobiety hiszpańskiej” i „Czło- 
wiek zwany Kwiatem Jesieni” mają 
wyższą rangę artystyczną, dramatyzm 
i ekspresję, przede wszystkim za spra- 
wą znakomitego aktorstwa Mariliny 
Ross i Josć Sacristana. Ale leż oba te 
filmy nie dorównują dziełom Buńuela 
i Saury. 

A jednak taka ocena byłaby nie- 
sprawiedliwa i sprzeczna z natural- 
nym odczuciem. Te filmy, brane jako 
zjawisko, są sugestywne i przejmują- 
ce, choć nie zawsze łatwe do pełnego 
odczytania, Nie zawsze też można ak- 
ceptować  drastyczność niektórych 
scen. 

Z tych filmów wyłania się jak 
w złym śnie świat obłędny, kaleki, 
nienasycony. Świat przemocy i gwał- 
tu, często fizycznego, ale zawsze psy- 
chicznego. Tym, co nadaje perspekty- 
wę, jest postać kobiety, czy raczej — 
stosunek do niej. Imamy dwie formu- 
ły: kobietę wampira, Syrenę, modlisz- 
kę, kusicielkę i zjawę, która jest pięk- 
nem i złem; tę postać wykreowała 
reżyser kobieta bądź przez znawstwo 
natury własnej płci, bądź przez instyn- 
ktowne wyczucie irracjonalnych tęsk- 
not mężczyzny. Drugi typ kobiety 
stworzyli mężczyźni; bez względu na 
to czy jest prostytutką, żoną pisarza, 
czy samotną spikerką — łączy urodę 
z zaletami charakteru. I zawsze spoty- 
ka ją ze strony mężczyzn poniżenie 
i przemoc. 

Te filmy są bretonowskim zapisem 
podświadomych stanów. Zakamufło- 
wany wyznaniem (lub może tylko 
symptomem), że w strukturze życia 
prywatnego coś się zepsuło. Chodzi 
0 związek mężczyzny z kobietą, czy 
ogólniej — o sytuację rodzinną. 

Często kino niezbyt artystyczne 
przenosi lepiej to, co dzieje się w spo- 
łeczeństwie. I często też wtórny obraz 
świata — literacki, teatralny, filmowy— 
zwraca uwagę na najważniejsze: na 
sferę życia obyczajowego. W tych re- 
jonach gromadzą się siły destruktyw- 
ne lub twórcze. 

















ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


Drugie życie kina 
PRAWO DO NIŻSZEGO LOTU 


nie może być odmówione żadnemu artyście, a zwłaszcza filmowcom, którzy ze 
względu na specyfikę uprawianej sztuki skazani są na świadczenia najrozmai- 
tszych serwitutów na rzecz producenta czy mecenasa. Oczywiście, znamy ta- 
kich, którzy nie korzystają z tego prawa niemal wcale, ale są to indywidualności 
twórcze wyjątkowe, potwierdzające regułę. 

Carol Reed, mimo wysokiej pozycji w historii współczesnego kina brytyjskie- 
go, taką indywidualnością nie jest i swoim wiernym odbiorcom sprawił niejed- 
no rozczarowanie. Szczerze mówiąc, wszystkie jego filmy poza wspaniałą 
trylogią z lat 1947-1949 — „Niepotrzebni mogą odejść”, „Stracone złudzenia” 
i „Trzeci człowiek” — mimo sprawnej roboty reżyserskiej budzą wątpliwości 
i kontrowersje. Jednym z takich utworów jest przypominana teraz przez TV 
współczesna baśń MASKOTKA (1955), nosząca w oryginale tytuł „Koziołek za 
dwa grosze” (A Kid for Two Farthings). Tytuł ten zaczerpnięto ze starego 
żydowskiego lamentu na święto Paschy i jest lo opowieść, którą trudno zacząć 
inaczej niż od baśniowej formuły „był sobie raz..." 

A więc... 

Był sobie raz w ubogiej dzielnicy Londynu mały Joe, który marzył o spotkaniu 
jednorożca spełniającego wszystkie życzenia. Chciał, aby mamusia doczekała 
się wreszcie powrotu taty z zagranicy, aby jego przyjaciel krawiec Kandinsky 
mógł kupić nową maszynę do prasowania, aby Sam wygrał na ringu walke 
z wielkim „Pytonem”, mógł za wygraną kupić Sonii pierścionek i ożenić się 
z nią. I zjawił się koziołek, który zastąpił jednorożca i spełnił prawie wszystkie 
życzenia, po czym zniknął. Ale marzeniom ludzkim nie ma końca, więc Joe 
postanawia kupić teraz nosorożca, aby służył jemu i jego bliskim. 

Dziecięce fantazje — przeróżne złote lisy, prezydenci, jednorożce — to motyw 
wdzięczny, często występujący w literaturze i filmie. Wdzięczny, ale niezwykle 
trudny, zwłaszcza do zobrazowania filmowego, bo wymagający lekkiej reżyser- 
skiej ręki, dużej dozy wyobraźni, znajomości dziecięcej psychiki i umiejętności 
tworzenia poetyckiego nastroju. 

Reed —stary profesjonał, w chwili powstania „ Maskotki” związany z reżyserią 
filmową od blisko dwudziestu lat — doszedł już w tym okresie do perfekcji, która, 
jak to się mówi, pozwala adaptować na ekran nawet książkę telefoniczną. Mimo 
to zadanie miał trudne. Wolf Mankovitz zbudował swój scenariusz w oparciu 
o stereotypy popularne i samogrające. Wiadomo: ludzie biedni, choć z pozoru 
gruboskórni, a nawet nieraz brutalni, posiadają skarb kryształowych serc 
i skrywane na co dzień niezmierzone zasoby liryzmu. Wiadomo: dzieci i zwie- 
rzęta, awansowane do roli głównych bohaterów, są zawsze wzruszające, zwłasz 
cza wtopione w bogatą rodzajowość barwnego środowiska, tu — żydowskiej 
dzielnicy Londynu. Wiadomo, że nic im się stać nie powinno, a jeśli już — to 
w przymglonej otoczce poetyzowania, z perspektywą powrotu wszystkiego do 
normy. 

Ten rodzaj opowieści adresowany jest z reguły do widza mniej wymagające- 
go. który decydując się na obejrzenie filmu szuka w nim przeżyć intensywnych, 
ale uspokajających w zestawieniu z trudami dnia codziennego. Reed wiedział 
o tym doskonale i nie pokpił sprawy, dając jak ktośto nazwał - „piękną lekcję 
optymizmu i zaufania do życia”. Nasączył perypetie chłopca nieco smutnym 
humorem, a na niektórych spośród otaczających go bliźnich spojrzał z odcie- 
niem ironii. 

Wielopłaszczyznowa akcja toczy się wśród typowej nieustającej bieganiny, 
może nieco sztucznej ruchliwości, właściwej środowisku, w którym liczy się 
przedsiębiorczość, pomysłowość w przezwyciężaniu trudności, aktywna samo- 
obrona przed dyskryminacją. Na czele zespołu aktorskiego brylują mały Jona- 
than Ashmore oraz David Kossoff w roli krawca Kandinsky ego. Tworzą dobraną 
parę, wygrywając pod okiem Reeda wszystkie atuty baśniowej narracji i zderze- 
nia żywej dziecięcej wyobraźni z wyrozumiałym doświadczeniem. 

Widzom — kibicom męskich sportów — dostarczył Reed emocji specjalnych, 
angażując do roli Sama Primo Carnerę, 48-letniego eks-mistrza świata z 1933 r. 

Oczywiście, można by dyskutować z telewizyjną Redakcją Programu Filmo- 
wego 0 tym, czy „Maskotka” to pozycja, którą powinno demonstrować Kino 
Interesujących Filmów, czy nie powinna raczej trafić do Kina Wzruszających 
Filmów, gdyby takie istniało, ale samo spotkanie z małym Joe i jego koziołkiem, 
po raz pierwszy, ponownie, po latach, jest sympatyczne i warte poświęcenia 
półtorej godziny z naszych zagonionych, nerwowych dni 
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Ściany i podłoga obite niebieskim suknem: na planie filmu „Turandot i Kalaf" Andrósa Rajnai 


TAJEMNICE 
NIEBIESKIEJ SKRZYNKI 


Anikó Sófór w filmie „Miinchhausen w krainie fantazji” Andrasa Rajnai 


KORESPONDENCJA 
Z BUDAPESZTU 


Kto z nas nie lubi 
obejrzeć czasem 
w kinie takiego fil- 
mu, w którym boha- 
ter przenika przez 
Ścianę, unosi się 
w powietrze na lata- 
jącym dywanie, staje 
się nagle niewidzial- 
ny, rozdwaja się lub 
spotyka swego so- 
bowtóra? Ale techni- 
ka tricków  filmo- 
wych to nie tylko 
sztuczki mające imi- 
tować baśniowe 
czary. 


alizację „Płonącego wie- 
żowca” Johna Guillermina 
Irwina Allena oparto w dużej 


mierze na zdjęciach tricko- 
wych — nikt przecież nie wywoła dla 
celów filmu prawdziwego pożaru 
w autentycznym 140-piętrowym bu- 
dynku. Tricki filmowe również są bar- 
dzo kosztowne, ale i tal 

dzenia mostu wraz z pociągiem taniej 
jest oczywiście zrealizować na stole 
triekowym niż wysadzić autentyczny 
most z autentycznymi wagonami na- 
wet wtedy, kiedy most ten i tak prze- 
znaczono już do rozbiórki, a wagony 
na złom... 

Stosowanie zdjęć trickowych w fil- 
mie ma jednak swoje granice. Widz 
bowiem bawi się do czasu, jego dobry 
humor kończy się w momencie, kiedy 
tricków jest za dużo lub też zostały 
one spartaczone. Dotyczy to szczegól- 
nie telewizji, kamera elektroniczna 
służy bowiem wprost nieograniczony- 
mi możliwościami stosowania tri- 
cków. Ich koszty są tu zresztą mini- 
malne. Ale i tricki telewizyjne kryją 
w sobie wiele niebezpieczeństw, dla- 
tego korzystają z nich na ogół — prze- 
ważnie bezsensownie i bez umiaru — 
reżyserzy programów rozrywkowych 
często zapominając, że widza nie ba- 
wi, a raczej denerwuje widok wibru- 
jących plam, kręcących się spiral, na- 
kładających się na siebie obrazów 
i innych „magicznych sztuczek”, sto- 
sowanych podczas koncertu estrado- 
wego. 

Węgier Theodot Vrabóly odkrył 
w 1929 roku, że jedną kamerą można 
fotografować aktorów, a inną — deko- 
rację będącą np. zwykłą widokówką, 
nakładając na siebie oba obrazy. Ale 
do opatentowania wynalazku zabrak- 
ło mu funduszy. W 1932 r. podobny 
system opatentowany został w USA 
przez Radio Corporation of America. 
Zasługą Vrabóly'ego jest jednak to, że 
studiując system RCA i porównując 
go ze swoim doszedł do wniosku, iż 
trzeba w nich dokonać poważnych 
zmian. Po opracowaniu nowego syste- 
mu opatentował więc go, ale — znów 
z braku pieniędzy — tylko w Anglii. 


Ulepszaniem jego systemu, zwane- 
go w żargonie metodą „blue box”, od 
lat zajmuje się reżyser Telewizji Wę- 
gierskiej — Andrós Rajnai. Zrealizo- 
wał już tym systemem kilkanaście fil 
mów telewizyjnych, m.in. „Piekło 
według Dantego, „Miinchhausena w 
krainie fantazji” według Biirgera, 
„Guliwera” według Swifta, „Koniec 
wieczności” według Asimowa, „Pla- 
netę orchidei" według Frankego, 
„Don Juana” według Baudelaire'a, 
„Wielki wizerunek” według Buzattie- 
go, „Gilgamesza” i „Tysiąc i jedną 
noc”. 

Firmująca działalność Rajnaia Te- 
lewizja Węgierska powołuje się prze- 
de wszystkim na koszty realizowa- 
nych przez niego filmów — i 
krotnie niższe od realizacji tradycyj- 
nych. Bowiem u Rajnaia odpada wiele 
wydatków związanych z budową tra- 
dycyjnych dekoracji czy też adaptacją 
wnętrz naturalnych. Jego miniaturo- 
we dekoracje mieszczą się na zwyk- 
łym stole, a współpracujący znim sce- 
nografowie wykazują dużą pomysło- 
wość. W. „Miinchhauseni 
zwiedzał np. pałac wysokości. 
zbudowany z pleksiglasu, na który 
naklejono specjalnie w tym celu wy- 
konane koronki. W filmie „Czarodziej 
i drzewo świata” najważniejszą deko- 
rację stanowił dziwacznie poskręcany 
kawałek korzenia jakiegoś drzewa, 





który na ekranie przybrał olbrzymie 


e opinia, że elektronika w te- 
lewizji jest tylko pomysłowym zasto- 
sowaniem zdobyczy techniki. Raj 
natomiast czuje się obrażony, gdy je- 
go praktyki traktuje się wyłącznie ja- 
ko technikę zdjęć, nie dostrzegając 
zawartych w tej technice możliwości 
i walorów artystycznych. W jednym 
z wywiadów powiedzi: 

— Gatunek, który poddajemy do- 
świadczeniom — elektronika telewi- 

ina — narodził się z buntu. Znudziła 
się nam w telewizji niezliczona ilość 
„zdjęć teatralnych” — spektakli roz- 
grywanych w otoczonym przez cztery 
kamery studiu. Istotą mojej „Planety 
orchidei” była dramaturgia obrazu 
Obraz opowiadał to wszystko, co 
zwykło wyrażać się słowami. Ale za- 
równo widzowie, jaki krytycy są jesz- 
cze nie przezwyczajeni do tego. Ocze- 
kują konfliktu, starcia słownego 
opartego na dialogu; sztukę wizualną 
traktują często jako sztukę słów. 

Czy moje filmy są techniką, czy też 
sztuką? Po to, ażeby obraz został tech- 
nicznie skonstruowany, istnieć musi 
myśl, którą chcemy wyrazić za pomo- 
cą tej techniki. Między techniką a my- 
ślą musi zaistnieć logiczny związek, 
gdyż tylko w ten sposób można osią- 
gnąć równowagę między treścią i for- 
mą. Stosując technikę elektroniczną 
prowadzimy przecież nie tylko do- 
świadczenia techniczne, ale przede 
wszystkim szukamy nowych. możli- 
wości wyrażenia treści. Niestety, za 
granicą lepiej rozumieją moje inten- 
cje niż na Węgrzech; np. za „Piekło'” 
wg Dantego kilka lat temu otrzyma- 
łem w Barcelonie Grand Prix... 

Na czym polega metoda „blue 
box”? Powszechne jej stosowanie sta- 
ło się możliwe dzięki wprowadzeniu 
kamer elektronicznych i rozpowsze- 
chnieniu się telewizji kolorowej. Po 
wnikliwych badaniach zwolennicy 
metody nakładania obrazów doszli do 
wniosku, że ponieważ najbardziej 
eksponowana na małym ekranie 
twarz ludzka zupełnie nie zawiera 
w sobie koloru niebieskiego, jedną 
2 kamer można znieczulić na ten ko- 
lor. Aktor gra wówczas w pustym po- 
mieszczeniu, którego ściany i podłoga 
obite są niebieskim suknem (stąd 
określenie blue box — czyli niebieska 
skrzynka), a w wypadku, kiedy ma 
być widoczna jedynie jego twarz 
i część ciała (np. kiedy aktor kreuje 
Centaura lub Sfinksa) — również 
w niebieskim kostiumie. Inna z kolei 
kamera, cały czas nieruchoma, skiero- 
wana jest na znajdującą się w innym 
pomieszczeniu dekorację —i oba obra- 
zy nakłada się na siebie. Można ocz 
wiście nakładać na siebie równie: 
więcej obrazów. Na przykład kiedy 
reżyser chce mieć na ekranie Syrenkę 
- jedną z kamer skierowuje na leżącą 
na niebieskim półmisku i od połowy 
tułowia aż do głowy pomalowaną na 
niebiesko rybę, drugą utrwala grę 
ubranej w niebieskie rajstopy półna- 
giej aktorki, poruszającej się w nie- 
bieskiej sali. Zespolenie obu obra- 
zów, ti. połowy ryby i połowy kobiety, 
wymaga olbrzymiej zręczności i wpra- 
wy od montażysty, ale przede wszy- 
stkim olbrzymiej cierpliwości i dys- 
cypliny od samej aktorki, natychmias- 
towego i precyzyjnego wykonywania 
wszystkich poleceń, a co najważniej. 
sze — głębokiego wczucia się w kreo- 
waną postać. Jak twierdzi Rajnai 


ciąg dalszy na str. 22 


Gyula Bodrogi w filmie „„Miinchhausen w krainie fantazji” 


Dwa obrazy nałożone na siebie: „Miinchhausen w krainie fantazji” 





Ekran amatorów 





NA PRZYKŁAD GÓRA 


M 


) 


„Wiązy wymarły w Kanadzie” Zygmunta Kobaka (AKF „NOT” — Wrocław) 





„Od Opola wiedzie droga” Zygmunta Kobaka (AKF „NOT” — Wrocław) 











d dziewięciu lat w ośmioty- 
sięcznym miasteczku na 
skraju województwa lesz- 
czyńskiego odbywa się przegląd ama- 
torskiej twórczości regionów połud- 
niowo- i środkowozachodniego. 
Dzięki kilkunastoletniej pracy Jó- 
zefa Lesiaka, instruktora Domu Kultu- 
ry w Górze i prawdziwego entuzjasty 
kina, tajemnice kamery i taśmy filmo- 
wej poznało na corocznie prowadzo- 
nych kursach kilkaset osób, a przez 
skromne pomieszczenia AKF-u „Pro- 
fil" przewinęło się prawie trzy tysiące. 
Były takie lata, że na zajęcia do klubu 
zjeżdżali się entuzjaści kamery z oko- 
licznych miast, również zodległejo80 
kilometrów Legnicy. Kilkadziesiąt 
osób realizowało filmy prezentowa- 
ne z dobrym skutkiem (nagrody, wy- 
różnienia) na ogólnopolskich i regio- 
nalnych festiwalach. W ciągu 18 lat 
nakręcono ponad 130 filmów doku- 
mentalnych, fabularnych i animowa- 
nych. Te tysiące metrów taśmy są cen- 
nym materiałem dla dziejów miasta, 
regionu, mogą być dokumentem 
zmian zachodzących w krajobrazie, 
obyczajach, w samych ludziach. 
Warto przyjrzeć się doświadcze- 
niom małej Góry, która nie tylko co 
roku organizuje poważny przegląd, 
ale także przez kilka lat, aż do ubie- 
głego roku, prowadziła kino filmów 
amatorskich: dwa razy w miesiącupo- 
kazywano, przy zapełnionej widowni, 
filmy sprowadzone z klubów całej 
Polski, a także z NRD i Czechosłowa- 
cji. Kłub w Górze, będący jedną z 


sekcji Domu Kultury, prowadził rów- 
nież zajęcia w gminnym ośrodku kul- 
tury w Czerninie. 

Film amatorski może być atrakcyj- 
ną propozycją dla wielu, bez względu 
na zawód, wykształcenie i środowi- 
sko. Odkryciem przeglądu w Górze 
był 39-letni mistrz z Zakładów Mięs- 
nych w Krotoszynie Franciszek Kon- 
rady. Pięć lat temu kupił radziecką 
kamerę „Kwarc 5”. Na przeglądzie 
przedstawił dwa utwory, które można 
zaliczyć do _ najpopularniejszego 
wśród amatorów gatunku filmów ro- 
dzinnych. Pierwszy, „Pusty talerz”, 
opowiada 0 ojcu, który zginął w obro- 
nie Warszawy, kiedy jego syn miał 
zaledwie kilka tygodni. Jest to próba 
odtworzenia rodzinnego mitu dla 
matki, siebie, żony. Drugi film — „Na 
tatrzańskich szlakach turystycznych” 
- jest świadectwem zafascynowania 
górami, a także — własną żoną. Ten 
człowiek dzięki przygodzie z kamerą 
odnalazł własną, niepowtarzalną dro- 
gę do sztuki, do wyrażenia własnych 
uczuć. W jego ślady poszło kilku kole- 
gów z zakładów, w których pracuje, 
robotników i techników. Kilku dal- 
szych kupiłoby kamery, gdyby można 
było je dostać w sklepie. 

Drugi, równie znamienny przykład: 
Zygmunt Kobak z AKF „NOT” we 
Wrocławiu. Inżynier-rolnik, lat 58. 
Kilkanaście lat — najszczęśliwszych, 
jak podkreśla — spędził z kamea 
stole montażowym, w ciemni. Ma 
dwie pasje: podróże i film, które do- 
skonale się uzupełniają. Z Kanady 
przywiózł kilka filmów. „Od Opola 
wiedzie droga” to klasyczny reportaż 
z próby polonijnego zespołu baleto- 
wego w Montrealu. Członkowie ze- 
społu zjeżdżają się dwa razy w tygod- 
niu z odległych dzielnic i osiedli. Au- 
tor obiecał swoim bohaterom, że przy- 
śle im kopię, tymczasem okazało się, 
że w Polsce filmu nakręconego na 
taśmie 8 mm skopiować nie można. 
Pan Kobak pokazał jeszcze kilka fil- 
mów, w których wykazał dużą wrażli- 
wość na dramat zagrożonej przez cy- 
wilizację przyrody. A z dynamicznie 
fotografowanych umierających wią- 
zów stworzył w filmie „Wiązy wymar- 
ły w Kanadzie” podniosłą symfonię. 

Franciszek Konrady i Zygmunt Ko- 
bak zdobyli główne nagrody na prze- 
glądzie w Górze. Pierwszy w kategorii 
debiutantów, druqi mistrzów. Waż- 
ne są jednak nie nagrody i to, kto je 
zdobędzie: najcenniejsze jest, że lu- 
dzie różnych zawodów i z różnych 
środowisk chcą i umieją kręcić filmy. 
Dlatego tak bardzo potrzebne są spot- 
kania w Górze, w Domu Kultury, który 
nie stroni od filmu amatorskiego. 








BOGDAN 
ZAGROBA 


Z ekranów świata 





wa filmy o dobrowolnej izolacji 
od świata, izolacji nieuchronnie 
prowadzącej do śmierci. Młody 
Włoch Gianni Amelio za swą „Śmierć 
przy pracy”, relacjonowaną już na 
tych łamach, zdobył w Locarno wyróż 
nienie FIPRESCI. Młody Grek Nikos 
Panajotopulos odebrał najwyższą fes- 
tiwalową nagrodę — „Złotego Lampar- 
- za „Leniuchów z żyznej doliny”. 

Nic, poza tą nieuchronnością dąże- 
nia do śmierci, nie łączy dwóch fil- 
mów. „Śmierć przy pracy”, utkana 
2 rojeń, marzeń i snów, opowiada o 
człowieku, który nie potrafił wydostać 
się z sideł własnej rozpędzonej wyob- 
raźni. „Leniuchy z żyznej doliny” 
to swoiste epitafium dla sytej burżu- 
azji, która już przestała sobie cenić 
takie cnoty jak pracowitość, zdobyw- 
czość, konkurencyjność, a w zamian 
wykorzystuje wszelkie dyskretne uro- 

i. konsumpcyjnego życia. I chociaż 
reżyser przyznaje się (w czołówce fil 
mu) do literackiej inspiracji (powieś 
anglosaskiego autora Alberta Cosse- 
ry'ego), to jednak wydaje się, że si 
niejszą inspiracją był „Anioł zagłady 
Luisa Buńuela i „Wielkie żarcie 
Marco Ferreriego. Przede wszystkim 
„Wielkie żarcie”. Panajotopulos, po- 
dobnie jak Ferreri, odżegnuje się od 
przydawania swemu filmowi jakiego- 
kolwiek znaczenia politycznego. Nie- 
chętny jest także takim określeniom, 
jak film realistyczny czy psychologi- 
czny. Wyraźnie wskazuje na gatunek 
— groteskę. Początek jest jednak bar- 
dzo realistyczny. Po śmierci bogatego 
krewniaka rodzina, złożona z ojca 
i jego trzech synów, otrzymuje nie 
tylko spory zapis gotówki, ale także 
opuszczoną wiejską posiadłość. Nic 
więc nie stoi na przeszkodzie, aby 
czterej mężczyźni porzucili miasto, 
zgiełk interesów, plany pomnażani 
kapitałów, ambicje pracy czy studiów 
i przenieśli się do żyznej doliny. To 
samo proponują młodej służącej, kt 
ra przez kilka lat pracowała dla ich 
krewniaka i którą zmarły również go- 
dziwie zabezpieczył w swym testa- 
mencie. 

Jak u Ferreriego, jest willa zdalaod 
miasta, czterej mężczyźni i kobieta 
dogadzająca ich podniebieniom i ero- 
tycznym zachciankom. U Ferreriegi 
bohaterów zniszczą pochłaniane pó 
miski ostryg, kiełbas, pasztetów, pizz. 
i tortów, a u Panajotopulosa — pogrą- 
żanie się w coraz dłuższym Śnie. Po- 
czątkowo uroki stołu są dla nich także 
bardzo ważne, ale po obfitych posił- 
kach sjesty przedłużają się w nieskoń- 
czoność i wreszcie nie istnieje już nic 
poza snem. Erotyzmi jedzenie są waż- 
ne tylko o tyle, o ile mogą przedłużyć 
czysto biologiczne trwanie; to tylko 
krótkie intermezza, pozwalające za- 
pewnić spokojne drzemki, głośne 
chrapania, próżniactwo bezwzględne 
i absolutne. 

Świat zewnętrzny to zagrożenie. Są 
przecież sąsiedzi, jest także druga ko- 
bieta, z którą miał się ożenić jeden 
z mężczyzn. Ta kobieta wniosłaby 
jednak niepokój i zamieszanie, nie 
pogodziłaby się prawdopodobnie 
2. próźniactwem i marazmem, chciała- 
by coś zmienić. Trzeba się więc jej 
wyrzec, tak jak wszelkich kontaktów 
z sąsiadami. Inne niebezpieczeństwo: 
plany najmłodszego syna, który pobyt 
w żyznej dolinie traktował jako waka- 
cje przed podjęciem studiów czy pra- 
cy. Ospała atmosfera domu wciąga go 
coraz bardziej, niszczy siły, ambicje. 


Finałowa, desperacka ucieczka stanie 
się więc problematyczna. Oto po mie- 
siącach, ba, nawet latach, najmłodszy 
rozleniwiony śpioch zdobędzie się 
wreszcie na to, aby wyjść z mrocznych 
pomieszczeń. Oślepiony słońcem, 
odurzony powietrzem przejdzie za- 
ledwie kilkadziesiąt kroków. Zaśnie 
pod drzewem. Młoda służąca towarzy- 
sząca mu w tej ucieczce od letargu, 
rozpadu i śmierci nie ma dość siły, aby 
go obudzić. Nawet poza domem w 
żyznej dolinie uciekinier jest jego 
więźniem. Dom trwa nadal, a w jego 
murach trzej mężczyźni, którzy jeżeli 
jeszcze nie przekroczyli, to za chwilę 
przekroczą nikłą granicę między 
snem a śmiercią. 

Francuska kuchnia, francuskie ob. 
żarstwo. Grecki sen, grecka ospałość. 
Zarówno Ferreri, jak i Panajotopułos 
ukazują nędzę życia poprzez fizjolo- 
gię. Fizjologia, jej podstawowe konie- 
czności (jedzenie, spanie) wyniesione 
do rangi najwyższych cnót i hedonis- 
tycznych wartości prowadzą do degra- 
dacji i unicestwienia człowieka. 
W tych wielkich karykaturach, pam- 
fletach przedmiotem analizy i celem 
ataku staje się ten sam świat obfitości, 
ten sam czas przesytu i samozagłady. 
Żreć aż po śmierć czy spać aż po 
smierć? Nie ma w tym właściwie żad- 
nej różnicy, bo w obu wypadkach 
oznacza to dobrowolne samobójstwo, 
ogłuszenie się przed wystawieniem 
samemu sobie aktu zgonu. 

Artystyczna inteligencja i filmowe 
rzemiosło Nikosa  Panajotopulosa 
uchroniły go od niewolniczego po- 
wielania wzorów Ferteriego czy 
Buńuela. „Leniuchy z żyznej doliny 
to nie pastisz „Dyskretnego uroku 
burżuazji,” to nie kreacyjna rzeczy- 
wistość urojonych piekieł „Anioła za- 
głady”, to także nie skato-pornografi- 
czny katalog „Wielkiego żarcia” Fer- 
reriego. Grecka „wielka ospałość” ma 
swój własny, niepowtarzalny styl in- 
scenizacyjny. Powolny rytm narracji, 
znacząc mijające miesiące i lata, 
mógłby służyć jakiejś greckiej „Kro- 
nice rodzinnej”, tak jak służy odda- 
niu atmosfery letargu i inercji. Cele- 
browanie przedmiotów, zmian we 
wnętrzach wiejskiej willi, jej stop- 
niowego szarzenia, niszczenia kryje 
w sobie jakąś dziwną, nie wyjawioną 
tajemnicę. Te przedmioty i ów dom 
zdają się więzić bohaterów, oplątywać 
ich tysiącem niewidocznych nici. 
Z cierpliwością godną entomologa 
Panajotopulos notuje każdą najdrob- 
niejszą oznakę rozkładu, letargu 
Jego kamera coraz więcej uwagi po- 
święca przedmiotom, coraz mniej żar- 
ciu i erotyce, które utraciły swą sma- 
kowitość i jurność na rzecz ospałości. 

„Leniuchy” to dopiero drugi fabu- 
larny film Panajotopulosa. Grand Prix 
locarneńskiego festiwalu, lansujące- 
go programowo nowych autorów, któ- 
rzy często spotykają się z nieufnością 
producentów i dystrybutorów, ułatwi 
z pewnością dalszą karierę reżysera 
i dotarcie jego filmu na światowe 
ekrany. 


MARIA 
OLEKSIEWICZ 


1 TEMBELIDES TIS EFORIS KILADAS, reż. 
Nikos Panajotopulos, Grecja 
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bardzo wielu wybitnych aktorów 
w „blue boxie” oblewa egzamin, 
a z kolei bezbłędni bywają ci, których 
w teatrze czy w filmie uważa się raczej 
za mniej zdolnych 

„Blue box” nie zawsze stosuje się 
w odniesieniu do koloru niebieskie- 
go. Kamerę elektroniczną równie do- 
brze można znieczulić na inny kolor, 
uzyskując w ten sposób dodatkowe 
efekty. Można również za naciśnię- 
ciem guzika wyciąć z obrazu np. gór- 
ny narożnik. Sprawa jest prosta, kiedy 
aktor ma poruszać się po terenie pła- 
skim, np. po posadzce pałacowej. Na 
terenie pofałdowanym potrzebny jest 
już pewien wysiłek scenografa i ope- 
ratora. Sprawa ze schodami jest pros- 
ta: w atelier aktor wchodzi po scho- 
dach pomalowanych "na niebiesko. 
Gorzej wygląda rzecz, powiedzmy 
w_ górach. Wnętrze atelier trzeba 
wówczas tak urządzić —stosującodpo- 
wiednio pofałdowane i zawieszone 
kawałki niebieskiego sukna czy po- 
malowanej na niebiesko tektury 
ażeby „dekoracja” ta dokładnie po- 
krywała się z rejestrowanym przez 
drugą kamerę tłem. 

W filmach Andrósa Rajnaia można 
zobaczyć często potacie spotykające 
się ze swoimi sobowtórami (np. 
niec wieczności” czy „Czarodziej 
i drzewo świata”). Efekt uzyskuje się 
w ten sposób, że grę tego samego 
aktora nagrywa się dwa razy (np. 
w dwóch różnych strojach), nakłada- 
jąc później obrazy na siebie. Innym. 
efektem jest rozdwojenie się posta- 
ci lub zamiana człowieka w osła 
czy prosiaka. Tu również obrazy na- 








kłada się na siebie, ztym, że do moni. 
tora obrazu końcowego wprowadza 
się najpierw obraz aktora, a potem — 
po błyskawicznym cięciu — obraz pro- 
siaka czy osła. Ale stosuje się również 
szereg innych tricków. Do najprost- 
szych należy chodzenie aktora po su- 
ficie; uzyskuje się to przez odwróce- 
nie kamery do góry nogami. W podob- 
ny sposób fotografuje się wspinaczkę 
po pionowej ścianie czy też spuszcza- 
nie się na linie do głębokiej studni 
Linę, po której „wspina się” aktor, 
napina się za pomocą odpowiednich 
urządzeń, kamerę przechyla się na 
bok, a aktor chodząc na czworakach 
po podłodze atelier — sprawia wraże- 
nie wspinającego się, czy schodzące- 
go do studni. Podobnie prosta jest sce- 
na z latającym dywanem, którego fał- 
dowanie się podczas lotu uzyskuje się 
dzięki umieszczeniu go na gumowych 
materacach, na zmianę — napełnia- 
nych lub opróżnianych z powietrza. 

O możliwościach elektroniki tele- 
wizyjnej można już pisać całe tomy, 
podobnie jak całe tomy zapełniłyby 
związane z nią i bardzo często kontro- 
wersyjne artykuły i recenzje. Jedno 
jest pewne: elektronika jest przy- 
szłością sztuki telewizyjnej, ale nie- 
wykluczone jest również to, że będzie 
ona odgrywać coraz większą rolę rów- 
nież przy realizacji tradycyjnych fil- 
mów fabularnych. Zależy to przede 
wszystkim od poprawy jakości obrazu 
telewizyjnego oraz zsynchronizowa- 
nia szybkości przesuwu taśmy filmo- 
wej i magnetycznej taśmy zapisutele- 
recordingu. 


ROLAND J. ANTONIEWICZ 
Zdjęcia: 
KAROLY MATZ 





llona Beres w filmie „Miinchhausen w krainie fantazji” 











RÓŻOWE SNY 


Reżyseria: DUSAN HANAK. Scena 
riusz: Dugan Hanak i Dużan Dużek. 
Zdjęcia: Dado Śimontit. Muzyka: 
Petr Hapka. Scenografia: Ivan Kot. 
Wykonawcy: Juraj Novota (Jakub), Iva 
Bittova (Jolanka). Josef Hlinomaz 


(stryjek Anton), Marie Motlova (babcia 
Mućkova), Milan Beran (dziadek Muć- 
ka), Hana Ślivkova i Anton Tron (rod: 

ce Jakuba), Ludovit Kroner (Marcel), 


Libuże Havelkova (naczelniczka po- 
czty), Nada Hejnó (babka Jolanki), Ar- 
pad Rigo (brat Jolanki Deżo), Viera 
Soużkova (Kveta), Marian Labuda 
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(majster), Vara Bila (Gita), Sally Salin- 
gov (Irena) i inni. Produkcja: Sloven- 
ska Filmova Tvorba, Bratisiava-Koli- 
ba. Barwny. Dozwolony od 15 lat. Czas 
wyświetlania: 84 min. Tytuł oryginal- 
ny: „Rużowć sny”. 


Utrzymana w surowym stylu balla- 
da o miłości Cyganki i młodego wiej- 
skiego listonosza. Główna Nagroda 
na festiwalu w Szpindierowym Mty- 
nie oraz nagroda widzów na festiwa- 
lu filmów czeskich i Słowackich 
w Bratysławie w 1977 r. 


BEZ ZNIECZULENIA 


POLSKA, 1978 


Reżyseria: ANDRZEJ WAJDA. Scena- 
riusz: Agnieszka Holland i Andrzej 
Wajda. Zdjęcia: Edward Kłosiński, 
Scenografia: Allan Starski. Wykonaw- 
cy: Zbigniew Zapasiewicz (Jerzy Mi- 
chałowski), Ewa Dałkowska (Ewa Mi- 
chałowska), Andrzej Seweryn (Jacek 
Rościszewski), Krystyna Janda (Aga- 
ta), Emilia Krakowska (Wanda, przyja- 
ciółka Ewy), Roman Wilhelmi (Broń- 
ski), Kazimierz Kaczor (naczelny re- 
daktor). Iga Mayr (matka Ewy). 
Aleksandra Jasieńska (Oleńka), Marta 
Salinger (Gapcia), Stefania iwińska 
(gosposia), Halina Golanko (siostra 
Ewy). Jerzy Stuhr (adwokat Ewy), 
Magda Teresa Wójcik (adwokat Jerze- 
go). Danuta Balicka-Satanowska (sę- 
dzia), Jolanta Kozak-Sutowicz (pielę- 


gniarka), Zygmunt Kęstowicz (sekre- 
tarz redakcji) i inni. Produkcja: PRF 
„Zespoły Filmowe” — Zespół „X”. Bar- 
wny. Dozwolony od 18 lat. Czas wy- 
świetlania: 131 min. 


Bohaterem filmu jest znany, biegły 
w swym rzemiośle dziennikarz. Kry- 
zys jego małżeństwa, ukazany na tle 
komplikacji zawodowych, daje oka- 
zje do postawienia istotnych pytań 
© wierność własnym ideałom, grani 

ce kompromisu, cenę sukcesu. Film 
otrzymał Grand Prix (ex aequo 
z „Pasją” Stanisława Różewicza) na 
tegorocznym festiwalu w Gdańsku za 


RUMUNIA — ZSRR — FRANCJA, 1977 


Reżyseria: ELISABETA BOSTAN. Sce- 
nariusz na podstawie opowiadania 
„Capra cu trei iezi” lona Creangi 

Vasilica istrate i Jurij Entin. Zdję- 
cia: lon Marinescu i Konstantin Pie- 
triczenko. Muzyka: Temistocie Popa 
i_ Górard - Bourgeois. Scenografia: 

David_Winnicki. Zoltan_Szabó i lo- 
ana Cantuniari-Marcu. Choreografia 

Walentin _ Manuchin. Wykonawcy 

Ludmiła Gurczenko (Mama Koza). Mi- 
chaił Bojarski (Wilk), Florin Pittis (Pa- 
puga), George Mihaita (Osio!), Violet- 
ta Andrei (Jaskółka), Oleg Popow 
(Niedźwiedź), Sawielij Kramarow (Wil- 
czek), Walentin Manuchin (Ryś). Paula 
Radulescu (Zajęczyca). Wasile Men- 
tzel (Zając). Wiera Iwlewa (Owca). 
Jewgienij Gierczakow (Baran), Liliana 
Petrescu (Różowy Baranek), Marina 
Polak (Wiewiórka), Natalia Kraczkow- 
ska (Niedźwiedzica) oraz dzieci: Lulu 


Kuczyńska, Marian Kuszewski, Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech. 


Drozdowski, Bożena Janicka, Zbigniew 


(red. nacz.), Andrzej Ki 


Klaczyń: Golodyński, Krzysztof Kreutzinger, Aleksander Ledóchowski, Mar 
(a-ca red. nacz.), Oskar Sobański, Tadeusz Sobolewski, Krystyna Szymańska, Wacław Świeżyński (sękr. red.), Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red. nacz), Bogdan Zagroba. 


ihaescu, Mate Opris, Timur Asali- 
jew, Adrian Cristea i PietiaDiegtiariew 
(Kożlęta). Udział bierze zespół baleto- 
wy Teatru Wielkiego oraz Rewii na 
Lodzie w Moskwie. Produkcja: Stu- 
dioluł Cinematografic (,Bucuresti '), 
Casa de Filme 3 (Bukareszt) - Mosfilm. 
(Moskwa), Relaxfilm (Paryż). Barwny. 
Bez ograniczenia wieku. Czas wy- 
świetlania: 87 min. Tytuł oryginalny: 
„Mama”. 


Zrealizowany z rozmachem musi- 
cal dedykowany najmłodszej widow- 
ni — bajka o nieposłusznych kożląt- 
kach porwanych przez wilka zako- 
chanego w ich mamie. 
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Ruch", Noakowskiego 14, 00-666 
pocztowe. Cena prenumeraty rocznej 
krajowej. przyjmuje Centrala Koiportażu Prasy i Wydawnictw RSW 








Życiu konstruktora samolotów An- 
drieja Tupolewa (1888-1972) poświę- 
cony jest dwuczęściowy film „Poemat 
o skrzydłach” Daniła Chrabrowickie- 
go. Będzie to opowieść o dziejach lotni- 
ctwa radzieckiego, nierozerwalnie 
związanego z jego nazwiskiem. Samo- 
loty konstruowane przez Tupolewa bra- 
ły udział w wojnie, ale | w wyprawach 
arktycznych; pod jego kierownictwem 
zbudowano pierwszy w ZSRR pasażer- 
ski odrzutowiec i pierwszy samolot pa- 

o. prędkości ponaddźwię- 











Akcja filmu rozgrywa się w okresie 
od początków naszego stulacia do koń- 
ca lat siedemdziesiątych. 


* 


Gene Wilder jest odtwórcą głównej 
roli w filmie Roberta Aldricha „No! 
knife” (Bez noża) — komediowym wes 
temie, którego zdjęcia rozpoczęły się 
w listopadzie 





* 


Rezultaty badań odbioru filmu pro- 
wadzone od pięciu lat przez amerykań- 
ską agencję Newspaper Advertising 
Bureau wskazują, ż6 71 procent polen- 
cjalnych widzów czyla recenzje i wy- 
film na podstawie treści. Drugim 
ikiem są nazwiska aktorów, trz 

usytuowanie kina. Ważniejsza od 
krytyków jest ocena znajomych, 

















opin 
sformułowana w ciągu dwóch pierw- 
szych tygodni wyświetlania, potem ty. 
tul traci na atrakcyjności, 94 procent 
widzów ulega reklamom, pod Warun- 
kiem, że mówią one także o treści filmu; 
cena biletu i nazwisko reżysera nie od- 
grywają dla widza amerykańskiego 
większego znaczenia 


* 









Dwoje czternastolatków, nieśmiała 
miłość w czasie letniego obozu i zwią- 
żane z tym problemy wychowawcze są 
treścią filmu „Siedem piegów” Her- 
rmanna Zschoche. Jest lo kolejna pozy 
cja z cyklu filmów młodzieżowych, 
w których specjalizuje się Studio DEFA 
w NRD. W rolach głównych: Karen 
Schróler i Harald Rahmann (na 
zdjęciu). 








Fot. FF. dabel 








DOMINIQUE 
SANDA 


Chociaż jedyny, jak dotąd, film ame- 
rykański z Dominique Sanda „Przeklę- 
ta ulica” nie ukazał się na okranach. 
w Hollywood uważana jest nadal za 
„gorące nazwisko”. Charles Bronson 
Chce ją mieć za partnerkę w policyjnym 
filmie pełnym_ pogoni i strzelani 
podczas gdy w Europie uważana jest za 
aktorkę, która najlepiej czuje się w sty- 
lowym kostiumie. Taką rolę, chwaloną 
przez krytykę francuską, gra właśnie 
w filmie „Pieśń o Rolandzie 
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MAYA Z KOSMOSU 
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Catherine Schell 





Nie, nie wspólnego z czarami, Nowa 
mieszkanka bazy  księzycowej Alta 
której podróż w_ przestrzeni między 
gwiezdnej śledzimy w każdą wolną so- 
botę dzięki serialowi telewizyjnemu| 


„Kosmos 1999", posiada _po_ prostu 











Fot. Positit 


„możność transformacji molekularnej. 






ciego w wyrazie, a każda przeń 
widoczna. jest najpierw w. jej oczach. 
Czarny lampart? Proste —sylwetka lam. 
parta odbija się w źrenicy Mayi, pot 

ta niezwykła isiola porywasię do skoku 
i... ląduje na ziemi jako lampart. Albo 
delfin. Albo tygrysica. Wszystko zależy 
xl pomysłowości autorów. 

Maya wprowadzona została na stałe 
do serialu w drugim roku produkcji 
Współautor scenariuszy Fred Freiber 
ger uznał za konieczne ożywienicakcji 
Testy wykazały, iż serial oglądają nal 
chętniej widzowie bardzo młodzi. Trze 
ba im było dać coś z bajki. Rolę kosmi. 
cznej Baby Jagi otrzymała Catherine 
Schell. Przed paroma miesiącami była 
już zresztą na planie „Kosmosu 1954" w 
halach londyńskiego studia Pinewood. 
Grała robota, Na końcu wysadzili mnie. 
w powiefrze i wszystkie te kable i sprę- 
Żyny wyskakiwały mi z głowy - mówi 
ż humorem. Maya jest rolą znacznie 
ciekawszą. I sympatyczną. mimo wszy 
stko. Maya ma nawet romantycznego 
partnera w osobie Tony Anholia. Na 
początku było nieco kłopotu z charakte. 
ryżacją, Postanowiono, że będzie nosić 
szkła kontaktowe, aby zakryć swoju 
szaroniebieskie oczy. Oczy miały być 
białe, ze źrenicami w kształcie gpwiaz: 





























k przez nia wi 
Włożyłam je kiedyś w resiatira. 
Inerka upuściła tacę, kiedy na nią| 
spojrzałam. 
Niezwykłe role niesą nowością w ka: 





w REN-owskim filmie 
Amazonki” realizowanym w Brazy 
ła potem w fantastyczno-naukowym 
„Księżyczero-dwa Ę 
nym jako „pierwszy westeń 
ny”. A w, Polsce widzieli u boku 
Sellersa w „Powrocie różowej 
chociaż nikt już o lym n 









kosmicz 








pantery 
pamięta 

est córką węgierskiego dyplo! 
sprzed wojny, barona Scholl von 









Uwielbia trudne krzyżo 
je się z nimi na planie) i popisuje sid 
o. zadziwiającą zręcznością rąk 











Zresztą scenarzyści obdarzyli szybko tą 
umiejętnością Mayę. Nie mam nic prze 
ciwko temu. Ale czasami boję się, że 
zacznę zachowywać się jak Maya we 
własnym domu... 


LI ZIKJĄ 


ZAKOCHANY 
KOWBOJ 


Czy western odżyje? Od kilku lat 
w Hollywooc nierealizujesię praktycz- 
nie filmów z kowbojami. John Wayne 
wierdzi nawet, że nie widzi godnego 
siebie następcy: Nawet, jeśli jesttoopi 
nia cokolwiek niesprawiedliwa, wyni. 
kająca z egocentryzmu wielkiej gwiaz. 
dy, pozostaje laktem, że brak dziś akto- 
ra, który związany byłby bez. reszly 
z jednym tylko gatunkiem, takim właś: 
nie, jak westen, Nawet Clint Eastwood 
ż łatwością zmienia szeroki kapelusz 
i konia nochód 

Ostatnio jednak z Hollywood zaczy 
na się ukradkiem spoglądać w stronę 
Dzikiego Zachodu. Powraca sceneria, 
rekwizyty - ale nie powraca prawdziwy 
western. Richard Lester zrealizował 
film zatytułowany: „Cassidy i Sundan- 
ce; wczesne dni”, kłóry próbuje wyjaś- 
nić legendę słynnych rewolwerowców 
w kategoriach wręcz psychoanalitycz- 
nych. A Poler Fonda, syn „wielkiego 
kowboja” Henry egojpracuje jako reży- 
ser i aktor nad filmem „Wanda Neva. 
da”, który jest przede wszystkim histo: 
rią miłosną. Owszem, sceneria lo Góry 
Skaliste, które — jak twierdzi Fonda 
„umożliwiają zaczerpnięcie oddechu 
| zachłyśnięcie się pięknem”. Reszla 





















































jest jednak psychologicznym komedio- 
>dramatem:_kowboj-włóczęga wydry: 
wa w pokera dziewczynę z sierocińca, 


Zabiera ze sobą w wędrówkę niemal 
dziecko, które przemienia się w kobie- 
1ę, wywalcza sobie miłość i szacune 
W roli Wandy — najbardziej dziś lanso- 
wana młoda aktorka hollywoodzka, 
Brooke Shields, która debiutowała 
w głośnym filmie Louisa Malle'a „Ład 
ne dziecko” (Pretty Baby). 











Peter Fonda i Brooke Śchield w filmie „Wan- 





NA MANEWRACH 


Jest to film młodych: debiutujący re 
żyser Andriej Maliukow kieruje zesp 
łem aktorów, z których wielu po raz 
pierwszy stanęło przed kamerą. I nie 
tylko aktorów — w filmie biorą udział 
żołnierze z oddziału dosantowego, wy: 
stępuje także mistrz karate z moskiew. 
skiego klubu. Treścią są bowiem mane- 
wry — wojenna gra, której uczestnicy 
zdają egzamin sprawności, sprawdzają 
praktycznie stopień opanowania woj- 
skowego rzemiosła. „W strefie sze 
gólnej uwagi” (taki jest tytuł filmu) 
rozgrywa się akcja z pozoru wyżnacz 
na scenariuszem manewrów, w rzeczy: 
wistości jednak wymagająca od uczest- 
ników inicjatywy, pełna niespodzia. 
nek, Wysiłek fizyczny to jedno, Ale lak- 
że. starcia, charakterów, nieuniknione 
w sytuacji, która wymacja maksymalne- 
go wysiłku, Porucznik Tarasow (gra go] 
Borys Gałkin) po raz pierwszy prowadźi 
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Michaił Wołoniir I Borys Galkin 
Fol. J. Koczelkow 


grupę _desantową. Jego poczynania 
sceptycznie obserwuje chorąży — wat 
ran (w tej roli Michaił Wołontir). Dopie- 
ro w działaniu obaj mężczyźni znajdą 
wspólny język wykonując z oddaniem 
swoje zadanie. 

Krytyka radziecka stwierdza, żę film 
„Wstrefie szczególnej uwagi” Andrieja 
Maliukowa łączy pasjonującą akcję 
z treścią wychowawczą i jest propoży 
cją nowej formuły w dziedzinie filmu 
poświęconemu wojsku. 





Kinorysunki Chodorowskiego 
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